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Quel lien peut-il y avoir entre la théorie esthétique et la communication ? Ou plutôt,
comment est-il possible de réfléchir la communication de manière esthétique? Pour
répondre à ces interrogations, ce travail aborde la question de l’esthétique à partir
de deux théories distinctes: soit la théorie kantienne de l’esthétique et une
exploration de la vision esthétique de Gilles Deleuze. Si les propos de Kant sont
principalement tirés de La critique du jugement, la théorie deleuzienne, elle, est
éparpillée dans plusieurs oeuvres dont, Milles plateaux (1980), Le pli (1988) et
Qu’est-ce que la philosophie (1991). Ce plongeon dans l’univers de l’esthétique vise
à mieux comprendre le concept lui-même et voir comment la pensée esthétique peut
s’appliquer à la communication comme action créatrice.
Ce travail ne met pas les deux théories en opposition, mais veut expliquer le
passage nécessaire de l’une (Kant) vers l’autre (Deleuze). S’il n’y a pas d’objet
d’analyse précis, le travail présente plusieurs exemples puisés dans le discours
artistique (littérature, peinture, cinéma), domaine qui exprime souvent très bien le
lien entre l’esthétique et la communication.
Mots clés:
Esthétique, communication, création, sensations, formes.
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Abstract
What Iink can there be between aesthetic theory and communication? Or rather,
how can communication be thought in regards to the aesthetic? Te answer these
questions, this thesis takes two theories as points of departure the Kantian
theory cf the aesthetic, and an exploration of the aesthetic by Gifles Deleuze. If
Kant’s theory can be drawn from The Critique of Judgement, the Deleuzian
theory is spread across numerous works, including A Thousand Plateaux (Milles
Plateaux, 1980), The Fold (Le Pli, 1988), and What is Philosophy (Qu’est ce que
la philosophie, 1991). This excursion into the universe cf the aesthetic aims to
improve our understanding of the concept itself and te see how it may be applied
te a conception cf communication as creative action.
This thesis does net put the two theories into opposition, but rather seeks te
explicate the necessary passage from one (Kant) te the other (Deleuze). While
there is not a specific object cf analysis, the thesis presents many examples
drawn from the discourses of art (literature, painting, cinema), a domain that
often best expresses the Iink between the aesthetic and communication.
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Introduction : une âme pour le monde
To ptovide an image is to provide a point of reflection,
identification and orientation for the subject in relation to its
community and to the world. It gives form to these latter,
and s inseparable from their backdrop. (McMahon, 2002: 4)
Pour commencer, une constatation toute simple. Une intuition qui guidera un peu la
réflexion très générale qui sous-tend ce travail. Cette réflexion, cette intuition, elle
débute avec le mime. Je me réfère ici à l’action du mime. Donc, non pas à la
personne « mime », mais bien au verbe « mimer ». À ce jeu de devinettes qui
s’exerce par les seuls mouvements du corps. Saris parole ni son, devinez ce que je
fais. Devinez qui je suis ou peut-être même, ce que je suis.
Un jour, face à un petit groupe agenouillé, un homme gesticule impunément. On
dirait qu’il simule un cadre autour de son visage. En prenant un air sérieux, presque
grave, de mouvements saccadés il déplace ses mains toujours en parallèle: une à
gauche et une à droite puis, une au front et l’autre au menton. Mais que fait-il ? Du
petit groupe des mots jaillissent compulsivement. La Joconde ! Une boîte à
surprise! Ta photo de permis de conduire! Mais non, tien n’y fait. L’homme
décroche de son rôle et rit nerveusement. II réfléchit. Il ne lui teste que quelques
secondes. Soudain, il écarte les jambes et d’un mouvement d’une lenteur et d’une
amplitude remarquable. il roule les hanches. De la même manière, les épaules
penchées vers l’avant, il s’empoigne le torse fermement. Mais que fait-il ? Il va
même jusqu’à se mouiller les lèvres du bout de la langue. Pourtant, cette
mascarade ne provoque que des rires et nulle réponse. Mystification dans le
groupe. Le sablier se vide, le temps est écoulé. L’homme rejoint son public avec un
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certain découragement. Il se demande ce qu’il aurait pu faire de plus, ce qu’il aurait
pu faire différemment. Mais il est trop tard, le prochain se lève et le jeu se poursuit.
Quand l’homme agit comme mime, par ses mouvements, il semble faite deux
choses à la fois. Pour accomplir un mime, il doit y avoir deux états de
communication. Premièrement, le mime communique avec les gens qui le
regardent. Ce sont eux qui doivent découvrir qui il est, ce qu’il est. Sans cette
communication, il n’y aurait tout simplement pas de jeu. Ceci m’apparaît donc
comme évident et là n’est pas le but de mon propos. Au-delà d’agir pour les gens, le
mime doit, a prime abord, agir pour lui-même. C’est-à-dire que pour avoir une
relation avec ses spectateurs. il doit obligatoirement entrer en relation avec ce qu’il
personnifie, que ce soit un objet ou une personne. Cette chose qui n’existe toujours
qu’abstraitement, elle doit prendre forme dans ses gestes et dans son
comportement, aussi diffus soient-ils. Pour ce faire, il doit incorporer cette chose et
la rendre de façon concrète. La présenter comme si elle était là, effectivement, Il
doit développer un lien d’intimité avec ce qu’il représente. Le mime est donc le point
de convergence d’une relation à trois termes (les spectateurs, lui-même et cette
chose qu’il incorpore), il est agent de médiation. Ceci est comparable au jeu d’un
acteur qui, par sa performance, présente au public une personne autre que lui, un
personnage. Mais dans bien des cas, le jeu d’un acteur n’a pas la spontanéité d’un
jeu de mime tel que présenté précédemment. Je le mentionne car il me semble
qu’une expression spontanée est toujours plus naturelle et cet aspect intuitif colle
mieux à mon propos sur la relation. Mais le spontané ne signifie pas qu’il n’y a pas
de travail effectué sur l’objet ou la performance. mais plutôt que c’est un travail de
création à partir duquel émerge quelque chose de nouveau. C’est un acteur qui
improvise et qui fait apparaître quelque chose d’inattendu.
C’est justement cette relation entre le mime et son objet qui attire mon attention.
Que se passe-t-il ? Comment cette relation s’établit-elle ? Ce qu’il y a de
remarquable en fait, c’est qu’un même objet peut, très facilement, ne pas être mimé
de la même manière d’une personne à l’autre. Tous n’ont pas la même perception
de ce qui les entoure et pourtant, le but du jeu est de rendre cette perception la plus
générale possible. C’est donc dire que cette intégration, cette personnification, est
en fait une personnalisation. Mais une personnalisation qui se veut sociale
puisqu’elle doit parler aux spectateurs. Idéalement, ceux-ci doivent comprendre la
parole, si non, e jeu est raté. Alors, que fait-il ? Que fait le mime dans son action ?
Il exprime directement la relation qu’il entretient avec la chose, Il expose la façon
dont il perçoit et comprend ce sujetlobjet qu’il incorpore. En fait, son jeu est une
méta-communication1. Il communique sur la communication, il communique sa
relation. À juste titre, José Gil qualifie les gestes du mime de métalangage.
Seu de tous les langages, le langage articulé réalise
pleinement ce rôle de transducteur des codes; lui seule
peut rendre une couleur par :une forme, un geste, un
son, une saveur une odeur; ou une odeur par une idée
; ou une idée par une couleur. Parce qu’il est
métalangage, il brasse tous les codes, crée des
métaphores, passe d’un domaine à l’autre, les
assemble, les disjoint (Gil, 1985.’ 703).
Cette relation, elle devient donc très visible et distincte, elle existe concrètement. De
taçon plus ou moins claire ou évidente, ce lien devient alors à la fois personnel et
1 Utilisée ici à la manière de Gregory Bateson (1977).
4social. Ce qu’il fait concrètement, je dis, est d’exprimer la relation qu’il entretient
avec la chose mimée. Une relation qui se veut fondamentalement esthétique.
Voilà donc une étrange affirmation. Pourquoi qualifier cette relation de relation
«esthétique» ? Y aurait-il une esthétique de la communication ? Si oui, comment
pouvons-nous la définir ? Comment voit dans l’action du mime une communication
qui se définit concrètement pat son caractère esthétique ? Qu’est-ce que cela veut
dire?
Peut-être avons-nous là ce que Gilles Deleuze voit dans la puissance unificatrice
des plis de l’âme (Deleuze, 1988). Une âme qui est pour le monde (et non dans le
monde) comme une enveloppe de l’infini, un encrage ultime dans la multiplicité. Le
point de vue Baroque, nous dit Deleuze, c’est la modalité de l’expression de l’âme
pour le monde. Elle (unité individuelle irréductible) permet l’inclusion du monde en
perpétuel inflexion (plis et déplis). C’est la monade chez Leibniz.
Il emprunte ce nom aux néo-platoniciens, qui s’en servait
pour désigner un état de l’Un. l’unité en tant qu’elle
enveloppe une multiplicité, cette multiplicité développant
l’Un à la façon d’une série’. Plus exactement l’Un a une
puissance d’enveloppement et de développement, tandis
que le multiple est inséparable des plis qu’il fait quand il
est enveloppé, et des déplis, quand il est développé
(Deleuze, 7988: 33).
Un point de vue est donc toujours un point de vue sur une variation. «Ce n’est pas
une variation de la vérité selon le sujet, mais la condition sous laquelle apparaît au
sujet la vérité d’une variation » (Deleuze, 1988: 27). Mais il ne peut y avoir un seul
point de vue universel car le dépliement de l’infini du monde est propre à chaque
âme. Chaque âme a sa «région », son «département », son « quartier ». Deleuze
utilise la ville comme exemple de l’infinité des points de vue. Ce « labyrinthe
ordonnable» dans l’âme par un jeu de torsion (mettre le monde dans le sujet afin
que le sujet soit pour le monde) ne se limite pas à des différences de perspective.
Nous ne sommes pas habités par une ville selon une rue fixe ou même selon les
rapports entre les rues, qui sont nécessairement des constantes reproductibles. Ce
qui nous habite, c’est (f la variété de toutes les connexions possibles entre parcours
d’une rue quelconque à une autre » (Deleuze, 1988: 34) et cela ne peut être
qu’infini. C’est un début d’individualité. En ces termes, le pli de l’âme pourrait-il
représenter le point de fourmillement de l’expression esthétique ? Une esthétique
qui serait ici une expression propre à l’individu comme point unique d’une infinité de
représentations. Le mime qui s’approprie un objet et l’exprime selon son point de
vue, sa vision esthétique. De cette rencontre apparaît un nouveau qui est à la fois
étranger à l’objet et au sujet. C’est en quelque sorte le mouvement de la pensée
deleuzienne, celui de la pensée moderne. Non pas une pensée rétlexive, mais une
pensée qui va vers l’avant et qui a le pouvoir de surgir à n’importe quel moment, voir
un moment-événement, comme celui du mime par exemple.
Thought would no longer rely on pre-existing determined
order which it would stand back and ‘reflect’, but remains
indeterminate until an encounter at a contingent moment
(an ‘interception) obliges it to make a difference
(McMahon, 2002: 6).
Mais il semble que vivre pour le monde ne soit pas sans embûche à l’expression,
souvent empreinte d’un formalisme qui ne peut que faire mal paraître les intentions
et bloquer la pensée comme une pensée qui f fait une différence ». Dans
L’actualité du beau, Hans-Georg Gadamer mentionne le kitch et le snobisme
esthétique comme les deux extrêmes de l’expression (expérience) de l’art. li définit
(J
le Kitch comme la rencontre avec ce qu’on sait ou connaît déjà, une rencontre « qui
confirme mollement ce qu’on pense déjà » (Gadamer & Poulain, 1992; 83). En fait,
il perçoit le kitsch comme du « non-art» puisque dans cet état, la communication est
impossible. Le constat de Gadamer est donc assez simple: pas de communication,
pas d’art.
Car quelque chose n’est de l’art que lorsque cela
requiert de nous qu’on participe à la construction de sa
configuration en en apprenant le vocabulaire, les formes
et les contenus, de façon à ce que la communication ait
réellement lieu (Gadamer & Poulain, 1992: 83).
Voilà donc un point de départ intéressant qui lie assez clairement l’esthétique
(comme je m’efforce de la présenter) et la communication. Gadamer semble même
vouloir dire que l’un dépend de l’autre. Mais il est encore trop tôt pour s’aventurer
de la sorte. Disons simplement qu’ici la forme (kitch), comme carcan, limite la
communication et donc l’expression esthétique.
Complètement de l’autre côté, Gadamer place le snobisme esthétique. Dans ces
conditions, « on va à l’opéra parce que c’est la Callas qui chante et non parce qu’on
joue tel ou tel opéra» (Gadamer & Poulain, 1992: 83). Ici, te risque est de rester
dans l’ignorance de l’oeuvre puisque jamais en contact avec cette dernière, mais
simplement avec son interprète. Encore une fois, la forme aveugle et empêche le
travail véritable de l’art. Il faut bien comprendre que ‘esthétique de la
communication n’est pas nécessairement l’expression de ce qui est beau ou
agréable. De penser cela serait justement de permettre la limitation par la forme.
Peut-être alors serait-ce plus une question de temps que d’espace. Pour Gadamer,
l’art de tout temps consiste à ce que « quelque chose puisse être maintenu dans
7l’hésitation de l’instant» (Gadamet & Poulain, 1992; 84). Peut-être parce que dans
le temps, les formes se tordent et se contorsionnent inévitablement? Cette notion
de temps prendra d’ailleurs beaucoup d’importance alors que nous entrerons dans
les pensées pragmatiques de William James (James, 1996) vers la vision esthétique
de Deleuze2 dès la fin du premier chapitre pour privilégier la création des formes au-
delà de leur conservation. Rapidement donc, à titre d’exemple, mentionnons que
Pierre Verstraeten retrouve ceci dans le combat de Deleuze contre l’image de la
pensée en philosophie, celle-là même qui empêche l’action créatrice. Verstraeten
écrit:
L’image de la pesée constitue dès lots la tentative
d’endiguer et de se donner la stabilité de l’objet quile
vise, en lui-même toujouts menacé de stibir les effets
désastreux de l’inéltictable désagrégation du temps
(Vetstaeten, 1998: 66).
Donc, pour mieux comprendre ce dont il est question, la première partie du travail
sera une exploration du concept « esthétique ». L’idée ici n’est par contre pas d’en
faire la généalogie complète en citant tous les auteurs qui en ont fait l’usage. Sans
se vouloir exhaustive, cette première partie servira surtout à cerner le concept tel
qu’il sera utilisé tout au long de ce travail. Comment est-il différent (ou même
similaire) de ce à quoi nous l’associons habituellement? Cette définition du concept
est évidemment essentielle pour le reste du travail. Elle permettra d’éviter es
ambiguîtés et servira de guide pour la continuité de l’exercice. On y verra
principalement comment le concept « esthétique » subit un glissement théorique
pour, justement, ne plus être lié à une description de la forme, mais plutôt être un
participant directe à sa construction, comme matériau.
2 Avec des concepts comme la « vitesse ntine », « l’événement )> et le « temps unique ».
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En second lieu, nous verrons comment l’esthétique, telle qu’elle aura été définie,
s’inscrit dans des systèmes de pensée souvent utilisés en communication. Dans
cette seconde partie, nous verrons, entre autres, comment Michel Foucault fait de
l’esthétique un principe fondateur de sa pensée éthique. Puis, pour ancrer
davantage la fusion entre esthétique et communication, nous engagerons un
dialogue avec la « nouvelle esthétique » décrite par Félix Guaffari dans Chaosmose.
Basés sur des théories des sciences sociales, ces exemples permettront de mettre
en contexte cette nouvelle esthétique si précieuse à l’action communicante. À quoi
peut-elle servir et comment peut-elle être utilisée ? Cette seconde section servira
également de tremplin à la suivante qui est l’intégration de l’esthétique à un mode
global de pensée. À ce moment, l’esthétique n’est plus un luxe, mais un
incontournable. Grâce à cette dernière poussée théorique, la pensée esthétique
sera posée comme indispensable. Ceci est principalement l’esthétique de Gilles
Deleuze.
Finalement, dans la quatrième et dernière, seront exposés quelques exemples qui
illustrent ce que peut apporter et produire une vision esthétique du monde. Loin
d’être des analyses esthétiques, ces exemples sont plutôt des illustrations de ce qui
aura voulu être démontré dans ce travail qui regroupera à la fois des réflexions sur
l’art, sur les médias (comme support à la médiation) et sur le utilisataurs. Le but
avoué de cette démarche est donc d’explorer les possibilités théoriques et pratiques
liées au concept d’esthétique, trop souvent bafoué ou simplement ignoré.
La démarche consiste donc à démontrer à l’aide de concepts deleuziens sur l’art et
sur la force de création comment, depuis Kant. la pensée esthétique est venue
9s’intégrer à la communication. Ce n’est pas une question de savoir qui a raison et
qui a tort, mais de présenter successivement les théories des deux philosophes pour
bien faire sentit l’entrée en jeu de la communication dans une théorie esthétique
renouvelée. Mon intention ici est d’écrire en collaboration avec ces auteurs et non
pas de me placet en opposition à eux. Je veux faite le point sut la théorie esthétique
et non pas la révolutionner.
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1. Chapitre 1: L’esthétique comme outil conceptuel
Déjà chez Platon, il semblait y avoir une certaine conscience esthétique. Elle
apparaissait comme le discours philosophique sut l’art, sur ses relations avec le bien
et le vrai1. S’il est certes possible de retracer une certaine vision esthétique dans les
écrits des grands philosophes grecs, ceux-ci ne la mentionnent jamais
explicitement2. Le terme « esthétique» n’arrive donc que beaucoup plus tard, à une
période où le développement du savoir foisonne considérablement. C’est le siècle
des Lumières, l’époque de la grande encyclopédie de Diderot et de d’Alembert.
Entre 1751 et 1772, cent cinquante savants, philosophes et spécialistes tentent de
plancher sur 35 volumes toute la science de ‘homme. Les connaissances sont
divisées et sectionnées pour mieux servir les besoins du savoir. C’est également à
cette époque qu’est octroyée à l’art sa forme au pluriel. Les beaux-arts, tels que
nous les connaissons aujourd’hui, apparaissent donc suite à une séparation
progressive de l’art. Tout d’un coup, l’art doit exister par et pour lui-même. Sa
légitimation ne dépend plus strictement des grandes institutions (politique,
religion...). Il acquiert son indépendance comme forme de connaissance (Kristeller,
1999) et participe à la construction et au développement social au même titre que
les autres disciplines. Mais est-il vraiment indépendant? Plusieurs ouvrages y sont
consacrés, mais peu lui accordent dans les fafts son autosuffisance. li scmb que
dans l’Esthétique de Hegel par exemple, « le beau se définit comme la manifestation
sensible de l’idée ». En ce sens, l’art n’est toujours que le sous-produit d’une vérité
1 Pensez, entre autre, au Phèdre de Platon.
2 Voir, entre autre, Murdoch 1977, Moravcsik 1982 et Janaway 1995.
Il
(affaire de la science) à énoncer. Encore et toujours, il n’existe que pour quelque
chose d’autre.
Sur ce sujet, je crois utile de présenter ici le concept d’aura de Walter Benjamin
(Benjamin, 2003) qui mène certainement à quelques confusions de ce type. Selon
lui, la reproduction mécanique provoque une indésirable politisation de l’art5. Il
écrivait que (f à l’instant où le critère d’authenticité cesse d’être applicable à la
production artistique, l’ensemble de la fonction sociale de l’art se trouve renversé. À
son tond rituel, doit se substituer un fond constitué par une pratique autre la
politique» (Benjamin, Monnoyer, Monnier, Freund, & SeIz, 1991: 146). Cette
transformation de la tonction artistique, cette politisation qui se traduit par la perte
d’authenticité, c’est en tait la disparition de l’aura dans l’oeuvre d’art. La nostalgie de
Benjamin venait donc de la perte de cette aura qui assurait, en quelque sorte, le
caractère d’indépendance de l’art, c’est-à-dire, sa force médiatrice.
Alors qu’est-ce que l’aura ? Benjamin la décrit comme (f une singulière trame de
temps et d’espace : apparition unique d’un lointain, si proche soit-il» (Benjamin et al.,
1991: 144). En tentant d’établir une perversion de l’art par la technique, Benjamin
lui accorde un véritable sens mystique. Comme si l’art, depuis toujours, ne nous
appartenait pas. De lui faire subir notre technique, c’est en quelque sorte de refuser
son message, de transformer subitement l’attention en divertissement, vers une
im;Iosion certaine.
L’humanité qui jadis avec Homère avait été objet de
contemplation pour les die tix olympiens, l’est maintenant
Cette pensée est indissociable du travail réalisé par lécole de Franctort. Une pensée cribque
pour laquelle la technique crée le pouvoir.
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devenu pour elle-même. Son aliénation d’elle-même par
elle-même a atteint ce degré qui lui fait vivre sa propre
destruction comme une sensation esthétique ‘de tout
premier ordre’
Ce que Benjamin recherchait, c’était l’oeuvre hic et nunc (Déotte, 1993), celle dans
laquelle il fallait pénétrer d’un seul coup. Celle dans laquelle il fallait s’investir. Il y a
donc un changement majeur dans la temporalité de l’oeuvre avec l’apparition de la
reproduction. Le moment disparaît au profit du n’importe quand. C’est le début de
la nonchalance. Le flirte remplace l’amour. L’oeuvre disparaît avec sa raison dêtre.
Il n’y a plus de contemplation (possibilité unique de se faire toucher par un lointain
qui devient proche), que du jeu et de la distraction. Donc, pour Benjamin, l’aura de
l’oeuvre, qui est en fait son souffle de vie, disparaît avec le changement brutal de la
temporalité de la réception. Il n’existe plus que le côté matériel de l’art et cette
superficialité est dévastatrice pour l’action médiatrice, l’aura.
Mais que devient l’art sans la technique ? En réponse à Benjamin, citant Ftançois
Haskell et Nicholas Penny (Haskell & Penny, 1988), Hennion et Latour écrivent que
« l’art est tout sauf un culte rendu aux originaux: c’est un flux d’action » (Hennion &
Latour, 1996). En ce sens, la technique a toujours vécu avec l’art et en est même
une active productrice. Benjamin ignorait cela en refusant d’admettre la présence
matérielle des supports, elle qui semble pourtant indéniable3. Nous voilà donc
encore coincé entre deux feux : l’art politique et l’art rituel, Il semble donc que la
critique de Francfort qui veut évincer la technique et libérer l’art ne trouve pas de
meilleur endroit pour le placer. En ce sens, l’art doit apprendre à voler car il n’existe
Ceci dit, dans Une petite histoire de la photographie. Benjamin retravaille son concept d’aura pour
lui insuffler une allure plus contemporaine et le faire vivre avec la technique (Benjamin. 1999).
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rien en dehors du système.
Mais l’esthétique dans tout ça? Où se trouve-t-elle? Que fait-elle? De quelle façon
s’articule-t-elle dans ce tumulte incessant de la recherche de vérités. Ici, il est déjà
claire que l’aura de Benjamin n’offre pas de réponses satisfaisantes. Pour faire
partie de la communication comme activité humaine, l’esthétique ne peut être en
aucun temps une qualité réservée à l’oeuvre. La nostalgie de Benjamin et la critique
de Hennion et Latour portent sur les moyens de production, mais n’éclairent en rien
la force d’une véritable création esthétique. L’esthétique qui nous intéresse ici devra
être le reflet d’un lien entre l’homme et une activité de création. Ce qui sera à
formuler, c’est une théorie esthétique qui parle d’elle-même, sans être le sous-chef
d’une action médiatrice, qu’elle soit comprise dans l’oeuvre ou dans les moyens de
production.
Nous verrons donc dans la prochaine section que l’analyse esthétique prend
réellement son envol dans ce souffle de la modernité. À ce moment, l’analyse de
l’art, désormais nommé «esthétique », se fait essentiellement sur la base de la
perception. Le caractère formel de l’art prend alors tout son importance. La relation
à l’art ne peut être autre que phénoménologique. Si l’art veut représenter le beau.
comment (re)connaître la beauté? Partons à la recherche du beau comme
caractère de vérité.
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7.1 Esthétique: de phénoménologique à transcendantale
Dans son aspect contemporain, l’esthétique apparaît en 1750 sous la plume du
philosophe allemand Alexander Gottlieb Baumgarten dans une oeuvre nommée
Aesthetica. Pour Baumgarten, l’esthétique est « une théorie de la connaissance
sensible établie comme contrepartie à la logique, elle-même entendue comme une
théorie de la connaissance intellectuelle » (Kristeller, 1999: 103). Évidemment, le
mot sensible est ici très important et tout à fait révélateur du bagage conceptuel que
le terme esthétique porte encore aujourd’hui4. Le philosophe cherche ainsi à établir
une théorie de la connaissance à partir des arts selon l’ancienne dénomination des
arts libéraux et non des beaux-arts tels qu’ils apparaissent à cette époque (Kristeller,
1999). C’est en quelque sorte l’intuition d’une connaissance sensible en passant par
« des phénomènes aussi variés que la sensation, le sentiment, l’imagination, le goût,
l’enthousiasme — et l’art, accessoirement)) (During, 2002: 19).
Dès ce moment, et non sans ambiguïtés, l’esthétique veut s’établir comme une
science autonome (avec une structure propre) et distincte de la logique, de la
métaphysique et de la morale. Il faut y voir la recherche d’une véritable logique du
sensible. La phénoménologie n’est donc déjà pas très loin.
Ceci dit, même si Baumgarten inaugure la réflexion sur l’esthétique, fort est de
constater que ses écrits ne soulèvent aujourd’hui que très peu d’intérêt. Ce qu’il faut
retenir, c’est sa tentative d’autonomisation du fait artistique (à ne pas confondre
De sens commun, l’esthétique réfère au caractère physique d un objet. à sa forme, à sa couleur, à
sa position dans l’espace...etc.
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avec l’art comme tel) pat le déclenchement du mouvement esthétique. Sut ce point,
les conséquences ne sont pas négligeables en terme de problématiques.
On accusait naguère l’esthétique de cacher la réalité
sociale de l’afl sous Laffirmation de son autonomie. On
l’accusa désormais d’avoir refoulé cette autonomie en
soumettant les pratiques de l’ad aux spéculations du
discours philosophique ou aux rêves de société nouvelle
(Rancière, 2002: 18).
Nous voilà donc avec une esthétique bien nommée. Une esthétique qui transforme
les formes en sentiments, les couleurs en sensations et les silhouettes en émotions.
Une esthétique certainement au début d’une grande aventure, une aventure qui
confirmera sa substance peu après les premières tentatives de Baumgarten. Parmi
ses prédécesseurs, le philosophe allemand Emmanuel Kant est celui qui nous
intéresse particulièrement et ce n’est certainement pas à contre-sens que je
l’introduis à cette étape du travail.
1.1.1 Kant et la théorïe du beau
Ce que Kant cherche avant tout, c’est d’établir le fondement transcendantal de la
connaissance scientifique en transformant les bases de la pensée objective telle
qu’elle était connue à cette époque. Sa critique stipule donc que ce n’est plus le
sujet connaissant qui doit se conformer à une réalité (idée de l’objectivisme), mais
que le sujet, par ses capacités cognitives, doit lui-même imposer les structures de la
nature, Il veut donc renverser la situation en faisant de la métaphysique (état
indépendant de la nature) une science et c’est en élaborant une philosophie
transcendantale (qui se rapporte à la structure cognitive) qu’il tentera d’atteindre son
but. En ce sens, il utilise le terme « critique » pour désigner une « limite » c’est la
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délimitation du territoire dans lequel nous pouvons utiliser nos facultés de connaître
en toute légitimité. La démarche théorique de Kant sur le jugement esthétique
s’inscrit donc dans cette tendance claire qui cherche à tracer clairement les contours
de l’homme connaissant.
En fait, le développement de Kant sur l’esthétique tire une influence certaine des
balbutiements de Baumgarten. Il se place dans ce même mouvement
d’autonomisation de la pensée esthétique. Mais en mettant de l’avant le caractère
subjectif du jugement, Kant fait un pas de plus dans cette direction et présente
l’esthétique comme morceau d’une démarche philosophique complète.
Pour lui, le jugement de goût n’est pas logique (se rapportant à la connaissance), ii
est esthétique. Il est indissociable du sentiment de plaisir et de peine et donc
indissociable d’un état subjectif. Pourtant, malgré cette singularité apparente, la
communicabilité de l’expérience du beau, son caractère partageable, lui confère
également une prétention à l’universalité. Il y a un véritable sens commun
esthétique. Pourtant, Kant nous dit qu’il n’existe aucun concept pour établir la
singularité et l’universalité du jugement esthétique. En ce sens, la pensée esthétique
de Kant serait-elle une pensée schizoïde ? Steven Shaviro écrit justement que «in
aesthetic experience, I am being obliged to conceptualize and to communicate,
while the very means to do so are withheld from me» (Shaviro, 2002). Mais
comment cela s’intègre-t-il dans une philosophie globale comme celle de Kant?
Pour nous aider à comprendre, voyons brièvement le système des critiques
kantiennes.
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Tout le caractère de la philosophie critique de Kant est de cerner et délimiter les
champs d’action de l’homme. Autrement dit, Kant se demande dans quels
domaines et de quelles manières l’homme est-il en mesure d’agir?
La Critique enseigne les limites dans lesquelles l’homme
peut légitimement exercer ses facultés, et délimite
rigoureusement le domaine au-delà duquel la pensée
humaine perd toute validité. La Critique se divise ainsi
en fonction des factiltés inhérentes de l’esprit humain,
pour se faire successivement critique de la raison pure,
critique de la raison pratique, et critique du jugement
(Hadmann & Schiller, 1997: 55).
À travers ce cheminement, Kant réussit à intégrer à sa pensée toutes les formes de
l’expérience en séparant ces dernières selon les méthodes qui leur sont propres.
Ainsi, la critique de la raison pute se penche sur la connaissance rationnelle, la
critique de la raison pratique sur la moralité de nos actions et la critique du jugement
sur « le jugement rationnel distinct du savoir scientifique d’un objet)> (Hartmann &
Schiller, 1997: 56). Le jugement servirait donc de médiateur entre l’entendement
(qui se penche sur la nature et ses lois objectives) et la raison (qui se penche sur
l’autonomie morale de la personne, la liberté) en assurant le lien entre les deux5. À
la base de cette force médiatrice se trouverait le couple plaisir/déplaisir. C’est que
d’un point de vue esthétique, un objet apparaîtrait toujours sous un angle formel et
subjectif (contrairement à son caractère réel et objectif). Un sentiment de plaisir est
donc ressenti lorsqu’un objet quelconque est conforme à sa finalité au plan formel et
Voit la section sut le sublime, p 21
18
subjectif, c’est-à-dire, conforme à l’idée que nous nous faisons de cet objet sur le
plan esthétique6.
C’est à peu près à ce moment que l’esthétique de Kant devient une esthétique
transcendantale. Le sens commun esthétique s’établit à partir d’un jeu libre et
indéterminé entre les facultés (entendement — raison — jugement). « C’est ainsi que
la doctrine des facultés forme un véritable réseau, constitutif de la méthode
transcendantale)) écrit Deleuze (Deleuze. 1971: 17). Le transcendantal serait donc
l’accord subjectif des facultés qui permettrait la communicabilité des sentiments et
cela, toujours sans concept. C’est dailleurs dans cette perspective que Kant
élabore sa théorie du beau et du sublime, inséparable de sa pensée esthétique. Car
même si le beau part directement de la perception du sujet, il ne peut s’y contenter.
Ce n’est qu’en exprimant son caractère universel qu’il se définit pleinement. Dans
les mots de Pierre Hartmann
(...) la perception subjective est incapable de fonder à
elle seule la catégorie du beau; seul peut y prétendre le
jugement esthétique, c’est-à-dire, en langage kantien,
une opération transcendantale (Hartmann & Schiller
7997.’ 57).
Cette opération transcendantale, indispensable à la critique du jugement de Kant,
définit donc le beau de manière particulière. En premier lieu, le beau provoque un
sentiment de plaisir dit désintéressé car f< aucun intérêt, ni l’intérêt des sens ni
l’intérêt de la raison, n’oblige à donner son approbation > (Kant & Gibelin, 1960).
6 Face au jugement esthétique, Kant présente le jugement téléologique. Ici, l’objet n’est plus perçu
au plan formel et subjectif, mais plutôt au plan réel et objectif Ici, l’objet doit être conforme à sa
finalité dans son caractère pratique. Le jugement téléologique ne s’occupe dons pas du goût.
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Melissa McMahon offre une réflexion très intéressante à ce sujet (McMahon, 2002:
6). Elle croit que, contrairement à l’éloignement face à l’objet que Benjamin
proposait avec son idée d’un Aura, la relation de désintéressement introduite par
Kant provoque plutôt une perte de la distance à l’objet. Ce manque de recul
dépouille le sujet de ses habitudes de réflexion (strips the subject of its habits of
thought) de sorte que, d’une certaine façon, l’objet lui-même tend vraisemblablement
à disparaître. En fait, c’est l’intérêt pratique et/ou théorique pour l’objet qui disparaît
complètement. L’objet n’est plus qu’une étincelle au sentiment, un coup d’envoi, un
signe. Et c’est à ce moment qu’apparaît le beau, immanent, désintéressé, sans but
et sans prétention. McMahon nous dit que « the attribute of beauty attaches not to
the object, but to the event’ of the beautiful » (McMahon, 2002:6).
Ceci dit, comment Kant réussit-il à évincer la faculté de connaître dU jugement
esthétique alors que le beau est dit universel ? En d’autres termes, la question est
de savoir comment communiquer e beau, comme propriété de l’objet, sans avoir
recours à la connaissance ? Pour expliquer ceci, Kant introduit la notion de jeu.
N’étant limitées à une connaissance particulière par un concept déterminé, dans le
jugement esthétique, les facultés de connaissances s’entremêlent dans un libre jeu.
Le sentiment du beau serait donc le résultat d’une joiction imprévisible issue d’un
libre flottement des facultés de connaissance. C’est donc une impression de
spontanéité qui semble ressortit ici et ceci, il me semble, rejoint très bien la position
de désintéressement présentée précédemment. Dès lots, l’idée esthétique apparaît
comme une singularité, une intuition pour laquelle il n’existe aucun concept. Cette
singularité, nous dit Shavito, est en plusieurs points comparable à la singularité
deleuzienne qu’il décrit comme «a point in the graph of a fonction for which there is
2 t)
no slope or derivative; a point of phase transition in matter Jike the boiling and
freezing points of water; a bifurcation point in chaos theory (...) » (Shaviro, 2002:
14).
Suite à cela, nous constatons que l’universel, dans le jugement esthétique, ne peut
être confondu avec le général. Ces deux termes ne s’équivalent ici en aucun cas.
Puisqu’il n’existe aucun concept sur lequel pourrait se construire une argumentation,
il est impossible de prouver à autrui que nous avons raison ou qu’il a tort. « We are
impelled to posit universal agreement, écrit Shaviro, but we cannot actually enforce
any such agreement» (Shaviro, 2002: 14). Le jugement esthétique n’est pas une
réflexion comme telle, mais un instant qui me pousse à réfléchir et à entraîner avec
moi la participation des autres. L’universalité du jugement esthétique se traduirait
donc comme suit : s’il m’est impossible de communiquer le jugement esthétique (par
l’absence de concepts), c’est plutôt le jugement esthétique qui nous pousse et qui
nous force à communiquer.
Nous pouvons maintenant fermer une première boucle et retourner à l’exemple du
mime que j’ai présenté dans l’introduction. À ce sujet, pourrait-on dire que le
principe et l’intérêt même du jeu de mime seraient justement de vouloir
communiquer l’incommunicable? Un peu comme crier un mal de ventre ou
savourer les pétillements d’un premier baiser. On sait bien qu’il est là, on le sent,
mais on ne peut jamais y accéder directement; ce n:est ni quelque chose, ni tien à la
fois. « Ce que je vous exprime, dit le mime, c’est un objet diaphane, fermez les yeux
et vous le verrez ». Et pour ceux qui regardent le mime, la certitude n’existe pas.
Les solutions projetées en tambour ne seront jamais autre chose que des intuitions,
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jusqu’au moment où la bonne intuition surgit: « Madonna !». « Comment t’as fait
pour deviner ? Un crabe en asphyxie peut-être ! Mais Madonna ? Jamais !». Ce
que le mime communique, ce sont toutes les singularités d’un objet alors que cet
objet est dénudé de ses concepts. Que devient Madonna lorsqu’on lui soutire
« Madonna ». Elle devient tout et tien à la fois. Elle peut redevenir Madonna ou
plutôt se transformer en crabe asthmatique. Voilà la conséquence du libre jeu des
facultés de connaissance dans le jugement esthétique. Rien n’est communicable,
mais tout est à communiquer. C’est le pincement d’émotion que provoquent des
phrases comme celles de Kundera dans L’insoutenable légèreté de l’être:
L histoire d’amour n’avait commencé qtiaprès: elle avait
eu de la fièvre et il n’avait pas pti la reconduire chez elle
comme les autres femmes. Il s’était agenouillé à son
chevet et l’idée lui était venue qu’elle lui avait été
envoyée dans tine corbeille au fil de l’eau. J’ai déjà dit
que les métaphores sont dangereuses. L’amour
commence par une métaphore. Atitrement dit: l’amour
commence à l’instant où une femme s’inscrit par une
parole dans notre mémoire poétique (Kundera, 1984).
Ce qu’il y a de remarquable dans la méthode kantienne, c’est que le beau n’est plus
une propriété de l’objet, mais émane directement du sujet. Il n’y a plus de critères
stricts et rigides, comme un gabarit universel, pour déterminer la beauté de quelque
chose. Ce qui intéresse le philosophe allemand, c’est de connaître les conditions
sous lesquelles un objet est considéré beau. Dans cette quête, le sujet est au coeur
des préoccupations.
Alors que le beau provoque un plaisir nécessaire qui repose sur une sensibilité
commune (subjective), sa finalité ne connaît aucun caractère de vérifiabilité. « Le
beau est donc fondé sur une finalité subjective telle que cette finalité est perçue hors
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de toute représentation d’une fin particulière» (Hadmann & Schiller, 1997: 58). En
d’autres termes, il n’y a rien à espérer du beau si ce n’est qu’il apparaît à un certain
moment (any-moment whatever dirait Deleuze) et qu’à ce moment, par le fait même
de son apparition (existence), il jouit d’un accord général. Cet accord devient alors
harmonie et cette harmonie trace toute la spécificité de la théorie kantienne. Elle
n ‘est plus intrinsèque aux éléments, mais elle défriche son propre chemin. Elle est à
l’origine de sa propre genèse. Non pas fondatrice du libre jeu des facultés, mais son
produit, son résultat. Ce renversement de la critique, amorcé pat Kant lui-même.
introduit sans aucun doute es bourgeonnements d’une esthétique post-moderne,
comme nous le verrons dans la section 1 .2
Mais la théorie esthétique de Kant ne saurait se limiter à la présentation d’une
théorie du beau. En fait, dans la critique du jugement, Kant oppose le beau à une
seconde entité esthétique, le sublime. Voyons maintenant de quoi il est question.
1.1.2 Kant et la théorie du sublime
Pour Kant, la distinction entre le beau et le sublime semble claire. Le beau ne peut
être sublime et le sublime ne peut être beau simplement parce que les deux
catégories ne couvrent pas le même champ. Ne peut être beau que ce qui se
retrouve dans la catégorie du fini. C’est que classiquement le beau doit répondre à
des notions d’harmonie et de proportion et donc uniquement à des entités
mesurables. C’est pour cette raison que les productions humaines, comme l’art par
exemple, répondent particulièrement bien aux exigences du beau. L’homme ne peut
produite le démesuré, il ne se retrouve que dans le fini, le délimité. Le sublime est
donc là pour prendre en charge tout ce qui n’entre plus dans la catégorie du beau,
c’est-à-dire tout ce qui ne connaît pas de limites. Hartmann parle de l’intuition de
l’illimité (Hartmann & Schiller 1997: 61) que seule la nature peut produire.
Ceci est directement relié à l’émotion qu’évoque le sublime en comparaison
l’émotion que provoque le beau. Alors que le second se vit avec le doux respire
d’une âme paisible, une sorte de sérénité désinvolte, le premier se reconnaît d’un
caractère beaucoup plus intense, plus violent. Il y a dans cette idée du sublime un
véritable choc qui ébranle et provoque un décentrage et déphase le sujet. Comme
une vague trop forte, le sublime déstabilise le point-centre de confort et pousse je
sujet en périphérie. Ce dernier ne peut plus demeurer passif et doit combattre pour
éviter le chavirement. C’est donc dire que Kant ne déroge pas de son déplacement
théorique vers le sujet alors qu’il place le sublime non plus comme cause de l’objet,
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mais véritablement comme mouvement de l’âme humaine pour lequel l’objet ne fait
que s’offrir en appui.
Ceci devient d’autant plus évident lorsqu’on comprend que l’objet du sublime tend
vers l’effacement. Il ne connaît pas de caractère de durabilité. Il doit disparaître
pour laisser place à la sublime émotion. Voilà donc une seconde opposition au
beau qui découle directement de la première. Si l’objet du sublime est dit
évanescent, celui du beau se doit de durer et d’être apprécié dans le temps. Pour
être reconnu comme tel, le bel objet doit pouvoir se présenter formellement et se
maintenir sous cette forme particulière.
Pour éviter les ambiguïtés, il est important ici d’apporter quelques éclaircissements
quant à la position de l’objet dans le jugement esthétique. Appuyé par les propos de
McMahonn, j’écrivais en page 14 que dans la théorie du beau ((l’objet lui-même tend
vraisemblablement à disparaître ». Il faut donc bien comprendre que cette
disparition face au beau n’est pas la même que la disparition de l’objet dans le
sublime. On se rappelle que le jugement esthétique relié au beau ne permet pas la
capacité réflexive du sujet. C’est-à-dire que l’objet, lorsque considéré de cette
manière (beau/laid), est vidé de sa reconnaissance théorique et/ou pratique. Ce
n’est donc pas l’objet qui disparaît concrètement. Ce dernier continue à exister dans’
ses formes et ses limites, mais c’est notre regard face à l’objet qui change. Ce n’est
plus logique et ce n’est plus déductif. C’est intuitif. Première disparition de l’objet.
Un objet renouvelé et réinventé, mais qui conserve sa finitude et ses proportions.
Par contre, dans le sublime, la disparition n’est pas du tout de la même nature. C’est
que dès le départ, de façon caractéristique, l’objet du sublime nest pas identifiable.
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Il est illimité, impensable. De cette manière, comme une étoile filante, son apparition
est beaucoup plus choquante que sa disparition. Mais sans cette disparition, le
sentiment du sublime n’existerait pas. Qu’est-ce qu’une étoile filante qui ne s’efface
pas ? Un avion dans le ciel peut-être ? Mais le sublime ne saurait que faite d’un.
avion dans l’obscurité de la nuit. Seule l’étoile est évanescente. On ne la ressent
que lorsqu’elle est disparue, au moment même où on se demande si elle a bel et
bien existé. N’est-ce pas toujours réconfortant de demander confirmation ? « T’as
vu l’étoile ?». « Ouais ! Ouais, je crois bien l’avoir vu ! >. Mais elle n’est plus là. Elle
n’est plus que parole, souvenir, illusion. C’est un peu ça la disparition de l’objet
sublime : c’est le choc de son apparition.
Dans la perception du sublime, la faculté imaginative se
dilate démesurément; l’infinité de l’univers l’effraye au
point qu’elle prend peur et recule devant l’extension de
sa propre activité (Hadmaun & Scl7ilIer 7997: 67).
À de tels moments, la faculté imaginative de l’homme sort de ses gonds et s’engage
dans un vertige bouleversant qui provoque la capitulation des facultés intellectuelles
(entendement). Le sublime se déclare donc en deux temps. li y a d’abord un
sentiment d’extase et d’éréthisme qui laisse place à une prise de conscience affolée
qui ne reconnaît ni haut ni bas. Ceci est la dialectique du sentiment sublime qui
apparaît lorsque l’homme est confronté à l’infini et à l’indéterminable. Le sujet
admet alors son infériorité face à l’objet. Il lui prête respect et admiration. Ses
connaissances techniques ne peuvent plus lui servir ici. Il s’incline aux limites de
ses compétences intellectuelles.
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Dans un texte sur l’esthétique en communication, Pierre Moeglin (Moeglin, 1995: 68)
évoque justement ce lien profond entre l’homme et la technique qui moule et dirige
notre relation à la nature, élément primordiale du sublime. Paraphrasant M. Weber
(1963), Moeglin amène l’idée d’un désenchantement du monde pat la technique.
Ce passage du texte s’appelle d’ailleurs Crise et critique de la modernité. L’idée est
que par le processus d’intellectualisation, l’homme en vient à croire qu’il peut
contrôler son environnement par la prédiction. Mais en vérité, peu connaissent
réellement les outils qu’ils utilisent. Moeglin donne le tramway en exemple
En comparaison, noUs-mêmes, qui utilisons
quotidiennement le tramway. n’avons aucune idée du
mécanisme permettant à la machine de se mettre en
marche. Ce qu’en revanche nous savons, ajoute Weber,
c’est que nous pouvons COfl?pter sur le tramway
(Moeglin, 1995).
Le principe est donc ici celui d’un effet pervers. Alors que l’homme agit
proactivement sur son environnement, il le méconnaît davantage. Un peu comme
l’athlète qui n’a jamais perdu de match. Ce dernier ne connaît pas la compétition, il
ne connaît que la victoire. Mais la victoire perpétuelle est impensable. Alors
comment réagira-t-il à ses premiers déboires ? Prévoir l’imprévisible, voilà le
malaise de la modernité, comme le poids discret d’un vice caché. Qui pourrait
oublier le trop fameux bug de l’an 2000 ? N’y a-t-il pas eu dans ce bug toute cette
crainte d’affronter la défaite du contrôle, de la prédiction ? Il semblerait donc qu’à
certaines occasions, la nature pousse l’homme au ré-enchantement, je dis le
sublime, Mais ce n’est jamais qu’au prix de quelques tracas et insécurités.
À ce sujet, Hartmann écrit que « l’expérience sublime peut alors se définir comme
celle qui, contre toute attente, favorise l’intrusion inopinée, dans le champ balisé de
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l’entendement, de la puissance naturelle à l’état brut >(Hartmann & Schiller, 1997:
66). Le sentiment sublime permet donc à l’homme de se dépasser, d’aller au-delà
de son succès de la maîtrise physique. Il en arrive à se découvrir des capacités
essentielles à l’appréhension du réel qui sont trop souvent endormies. Par le
sublime, l’homme se détache de l’entendement et devient un être de raison, I!
développe ses capacités morales en découvrant une subjectivité encore ignorée.
Une subjectivité qui n’émane plus des effets de sensation (nécessaires à
l’entendement), mais d’une qualité supra-sensible (être moral).
La fonction médiatrice du jugement prend donc tout son sens ici. C’est elle qui
permet à l’homme de passer d’une faculté à l’autre. Mais il ne taut pas s’y tromper,
cette médiation demeure en tout temps une expérience esthétique. Alors que le
sentiment sublime est instigateur de la moralité, il en garde toujours son
indépendance puisque la morale, contrairement au jugement esthétique, ne peut se
réaliser que dans un monde d’objectivité. Et le jugement esthétique, sous toutes ses
formes, ne se détache jamais du couple plaisir/déplaisir. Pour le sublime par
exemple, Hartmann parle d’un «sentiment terminal de jubilation et de l’existence
d’un plaisir positif en dernière instance » (Hartmann & Schiller, 1997:71).
Voilà donc le jugement esthétique de Kant esquissé en quelques pages. Que
pouvons-nous retenir de cette présentation ? Pour ce qui concerne la
communication, il me semble que la conclusion ne peut prendre quune seule et
véritable direction. Présenté de cette manière, le jugement esthétique se compare à
un passage entre deux rives, une voie suspendue entre deux continents, Il est ancré
au sol, alors qu’il ne vit que dans les airs. Mais ce passage n’existe pas en
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permanence. II apparaît et il disparaît au fur et à mesure que nous le chevauchons.
Peut-être pouvons nous même y rester coincé quelque temps, en cherchant la sortie
ou en se laissant bercer, comme dans un hamac fixé entre deux arbres. Autrement,
il est invisible, imperceptible. Il n’existe tout simplement pas. Ce passage n’est
donc accessible que sous l’effet d’un certain effort, d’une certaine volonté, aussi
minime soit-elle. Ce passage c’est le jugement esthétique, comme un point de
survol entre deux amas de réalités, la raison pure et la raison pratique. De là, on
peut tout voir et tout sentir, mais ne réfléchir sur rien. Cest l’espace de imagination
et de l’intuition.
Sachant cela, une série de suppositions émergent. Le jugement esthétique de Kant
serait-il essentiellement une action de communication ? Ou encore, le jugement
esthétique serait-il la niche privilégiée de la médiation ? N’est-ce pas exactement ce
que craignait Walter Benjamin avec son opposition bornée à la technique ? Qu’est-
ce que la perte de l’aura (apparition unique d’un lointain, si proche soit-il) si ce n’est
l’anéantissement de forces médiatrices de l’oeuvre ? J’écrivais dans l’introduction
que pour Benjamin, à cause de la mécanisation, «il n’existe plus que le côté matériel
de l’art et cette superficialité est dévastatrice pour l’action médiatrice ». Mais
attention rétorque Latour, la technique est inséparable de. l’oeuvre. Quel artiste peut
se vanter d’agir sans la technique ? Alors que faire, que dire ? De laisser ces
interrogations en plan serait de ne rien avoir appris du jugement esthétique de Kant.
Les inquiétudes de Benjamin étaient certainement légitimes, mais si la perte de
l’aura ne peut être une conséquence de la mécanisation, c’est que cette aura, pour
conserver le même terme, n’est pas une possibilité de l’objet (artistique), mais plutôt
une production du sujet. Cest bel et bien au <C sujet)> qu’appartient cet espace, ce
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point-pivot, cette puissance médiatrice ici présentée comme la forme du jugement
esthétique. La reproduction mécanique ne gâche pas l’oeuvre comme elle, gâche
l’âme qui observe. C’est cette dernière qui devient paresseuse alors qu’on lui offre
de consommer des reproductions comme autant d’arachides dans un bol. Qui
consommerait les arachides une à une en les individualisant â chaque bouchée ?
Ce ne sont pas les oeuvres qui dépérissent, mais le temps qu’on accorde à chacune
d’elle.
Mais qu’y avait-il d’autre à faire ? Comment la critique aurait-elle pu être présentée
différemment ? Benjamin avait bien raison de s’attaquer au temps accordé à
l’attention. Or, si le jugement esthétique nécessite un certain niveau
d’investissement (même un investissement désintéressé), rien n’indique qu’il ne peut
apparaître à la vitesse de l’éclair. En amour, le coup de foudre n’est-il le plus
mystique des sentiments de plaisir ? Benjamin craignait le n’importe quand, alors
que le sentiment esthétique, comme nous l’avons vu, ne peut vivre que dans cet
espace de temps. Il ne peut y avoir d’ordre ou de hiérarchie, que du spontané qui
émerge d’un instant de médiation complètement diaphane. C’est le any-moment
whatever de Deleuze. Seulement, cet instant doit vouloir dire quelque chose. Si
non, il ne se démarque pas.
Nous voilà donc déjà un peu au-delà de Kant. Ou plutôt, à côté de Kant, dans une
autre direction. En fait, le moment est venu de s’attaquer au coeur de nos
préoccupations. Qu’est-ce que le sentiment esthétique en 2004 ? Suite au
transcendantalisme allemand, quelle appréhension pouvons-nous avoir des formes.
des sensations, des sentiments ? Une esthétique de la modernité, voilà ce qui nous
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intéresse. Une esthétique qui va, encore une fois, au-delà de l’objet, mais qui
n’appartient peut-être plus au sujet7. Un sentiment esthétique réellement flottant qui
n’a jamais plus de point d’attache que la vitesse qui le guide aux quatre vents. C’est
le moment où se concrétise toute la volatilité chimérique de l’esprit comme une pâte
malléable qui unit toutes choses et toutes personnes. William James croyait que les
relations qui créent et entretiennent les systèmes sont aussi observables que les
éléments concrets de ce système. Il nommait cette idée Empirisme radical.
Évidemment, l’art offre des possibilités d’analyse très intéressantes et est
particulièrement sensible à ce type d’exploration. C’est que l’art n’est jamais donné
inconditionnellement, il nécessite à tout le moins un effort d’attention, Il joue avec
les matières et les supports sans ne jamais imposer de règles ou de fonctions
précises. Avec l’art, l’objet technique s’allège de son poids utilitaire pour dévoiler sa
véritable charge de potentialité. En ce sens, il semble que la fonction d’une
technologie ne lui est pas inhérente mais émerge justement de cette potentialité
souvent aussi plurivoque que l’imagination elle-même. Dès lors, le sentiment
esthétique ne repose plus sut des caractéristiques formelles, mais sur des
caractères émergeants : une image moderne de la pensée.
Ceci apparaîtra plus clairement lorsque sera abordé le concept de « maison » mis de lavant par
Deleuze et Guattari.
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1.2 L’image moderne de la pensée: ce qu’ily a derriére les formes
L’oeuvre est une médiation dont le centre est partout et la
circonférence nulle part
Le développement embryologique étant épi-génétique, étant
un surgissement de formes nouvelles, il faut pour tendre
compte d’une structure actuelle, transcender la forme
spatiale (Huisman & Vergez).
Maintenant que nous avons fait passer l’esthétique au-delà des conditions de
l’expérience sensible (mouvement transcendantal), pouvons-nous aller encore plus
loin ? Serait-il possible de se dégager davantage des formes, de dépasser les
bordures, de déborder les frontières? L’esthétique pourrait-elle devenir a-formelle,
comme une pensée qui existerait sans image ?
La prochaine étape a donc comme mission de décloisonner toutes ces structures
qui nous empêchent de bouger librement. Rendre le cosmos à l’esthétique qui
souffre de claustrophobie entre ces murs qui l’étouffent et la contiennent. Voilà le
début d’un long et pénible revirement. Le moment où, peut-être, l’esthétique se
déchaînera à la manière d’un Hulk. Alors comme l’a déjà si bien dit la tortue: rien
ne sert de courir, il faut partir à point. Pour vaincre les formes, il ne faut pas se
placer au-delà d’elles, mais bien se placer derrière elles, avant même qu’elles
apparaissent.
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1.2.1 Une petite histoire de la mort des fondements
Le catéchisme, nous dit Deleuze, est fortement inspiré du platonisme dans sa
conception des idées et des images. Il produit l’homme comme une fausse
ressemblance, une illusion de similitude qui en fait, s’écarte en tout de l’image de
Dieu. Fidèles, il faut combattre sans cesse notre inclinaison naturelle vers le mal
pour espérer atteindre la vérité.
Dieti fit l’homme à son image et ressemblance mais, par
le péché, l’homme a perdU la ressemblance tout en
gardant l’image. Notis sommes des simulacres. Nous
avons perdu l’existence morale potir entrer dans
l’existence esthétique (Deleuze, 1969: 297).
Ceci s’explique assez simplement par la dialectique de Platon. Tout se déroule
entre l’idée et l’image (son image). Il y a donc deux sortes d’images. La première
est la copie, l’icône. C’est cette image qui est dotée d’une ressemblance et d’une
similitude franche, elle est le reflet de l’idée. Le niveau de ressemblance est donc
intérieur; elle rejoint directement la spiritualité, l’essence interne. « La copie ne
ressemble vraiment à quelque chose que dans la mesure où elle ressemble à L’idée
de la chose » (Deleuze, 1969: 296). L’icône doit donc se modeler intérieurement et
spirituellement à l’idée. En termes deleuziens, l’icône est le prétendant légitime au
fondement, à l’idée. La copie est donc une véritable force productrice et non
seulement une imitation.
En second lieu, il y a le simulacre, l’image maudite. Vicieusement frauduleux, le
simulacre se dresse comme le faux prétendant. Parce que, même s’il ressemble à
l’icône, le simulacre n’a plus de lien avec l’idée. Même s’il en a l’apparence, le
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simulacre ne connaît aucun lien avec le fondement, il en est la différence. C’est
donc dire que c’est une image sans ressemblance, une simulation, puisque la
ressemblance doit être intérieure et spirituelle. La similitude n’est donc qu’un effet
ou une impression de similitude, une illusion tordue qui ne met en rapport que le
caractère extérieur et superficiel d’une chose. « Le simulacre est construit sur une
disparité, sur une différence, il intériorise une dissimilitude» (Deleuze, 1969: 297).
L’entreprise platonicienne est donc de démasquer les simulacres pour laisser la voie
libre aux images méritantes qui s’inspirent directement du modèle fondateur
(ressemblance productive). Les icônes doivent vaincre les simulacres. Toujours, il
faut exclure le divergeant et le déphasé. Toujours, ii faut demeurer aligné à un
modète supérieur de convergence, comme â un centre fondateur.
Il s’agit donc, à prime abord, d’effectuer un renversement du platonisme. Non pas
de favoriser le simulacre au détriment de l’icône, mais encore plus drastiquement,
de faite s’évanouir le fondement, de nier la convergence. Alléger le simulacre de
son masque de fer, c’est l’ouverture à la complication, aux séries hétérogènes et
divergentes; c’est l’ouverture à la puissance de phantasme (Deleuze, 1969).
Alors qu’advient-il de la guerre des images ? Quelle guerre des images demande
Latour (Latour, 2002) ? Avec Te simulacre, l’image n’est plus une représentation de
la vérité en mission destructrice du faux, l’image absorbe en elle-même « tout l’enjeu
de la vérité, à savoir pour devenir leu incessant de phantasmes, ou
phantasmatisation généralisée. Si tout est image, poursuit Verstaeten, plus rien ne
l’est, reste le régime des phantasmes ». (Verstaeten, 1998: 67). Ce régime des
phantasmes unit les deux pôles de déchirement de l’esthétique qui sont selon
n
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Deleuze: la théorie de la sensibilité comme forme de l’expérience possible et la
théorie de l’art comme réflexion de l’expérience réelle (Deleuze, 1969).
Se réunissent ainsi les conditions de l’expérience réelle
et les structures de l’oeuvre d’art: divergence des séries,
décentrage des cercles, constitution du chaos qui les
comprend, résonance interne et mouvement
d’amplitude, agression des simulacres (Deleuze, 7969:
301).
Pour le simulacre donc, le phantasme s’établit sur une ressemblance qui est dans
la différence, et jamais le contraire puisque le contraire (la différence vient de la
ressemblance) insinuerait la règle de convergence, c’est-à-dire la représentation,
le monde des icônes, Il n’y a plus de modèles ni de copies. Il ne peut plus y avoir
d’imposture puisqu’il n’y a plus d’origine. Le phantasme, comme la puissance du
faux, gobe tout fondement dans une action d’effondement (Deleuze, 1969: 303).
Le renversment est complet. Le platonisme est déjoué. Mais où cela nous mène-
t-il ? À quoi bon cette gymnastique ?
C’est que de cette manière, il est possible de rejoindre les effets. « La simulation
est la puissance de produire des effets » (Deleuze, 1969: 304). Je dis des effets de
vertige qui tirent vers le bas, qui étourdissent et désorientent. Des effets qui sont
produits par le mouvement de l’éternel retour. Mais le retour n’est jamais la
rencontre du même, c’est plutôt la célébration de l’autre. li fonctionne sur la
divergence, sur une affirmation chaotique. Il est le devenir-fou par excellence
une courbe excentrique à jamais décentrée.
En ce sens, le modèle de la représentation est comme un bâton qui empêche la
roue de tourner, Il fige toutes les images une par une pour ensuite les placer à la
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file. Ce qui en ressort est une impression de mouvement. Un mouvement
contrôlé, stable. Mais lorsqu’on retire le bâton d’entre les rayons, la toue se met à
tourner à des vitesses infinies. Elle tourne si vite qu’elle peut même donner
l’impression de ne plus touner du tout. Ou pire, elle peut sembler tourner en sens
inverse. Ceci est le mouvement des effets, le vrai mouvement. Dès lots, la
véritable illusion ne vient plus de la simulation, mais bien du même et du
semblable. « Every simulation takes as its point of departure a regularized world
comprising apparently stable identities or territories. But these “real” entities are in
fact undercover simulacra that have consented to feign being copies » (Massumi,
1987).
C’est donc dans cet esprit du mouvement que sera placée ma définition de
l’esthétique; dans ce régime du phantasme qui relie l’expérience possible à
l’expérience réelle. C’est de cette façon que l’esthétique ne saurait connaître les
formes. Elle ne nie pas leur existence (position du kamikaze), elle les ignore tout
simplement. Dans les faits, l’esthétique n’a jamais su que faite des formes. Qui a
besoin d’un concept aussi tordu que celui-là pour décrire une forme ? Ceci n’a de
mérite que d’avoir provoqué toutes les tergiversations sur le jugement du beau et
sur les critiques de l’apparence. Et encore plus que les formes, l’esthétique se fout
complètement du beau. Elle ne travaille pas sur les dichotomies. Elle flotte
toujours entre deux bornes, en survol, comme tout bon concept devrait toujours le
faire (Deleuze & Guattari, 1991). Elle s’intéresse aux différences de potentiels,
aux lignes de force, aux effets; elle ne connaît pas les formes, elle ne les distingue
pas. En fait, l’esthétique est revue ici comme étant le marqueur prévilégié de la
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différence. Disons qu’elle est beaucoup plus un speedomètre qu’un polaroïde.
Elle reconnaît et souligne les différences constitutives.
En parlant de l’action du mime, en page 16, j’écrivais que le principe même était de
communiquer l’incommunicable, un peu comme se faire gratter dans le dos.
« Non Plus bas..., à gauche, à gauche Non, non..., l’autre gauche Troisième
vertèbre en partant du bas ?! ». Puis, en mouvement de résignation, attraper le
premier objet d’une possible efficacité et se contortionner pour soulager notre
envie. La position si difficile de l’esthétique est justement d’avoir à indiquer qu’il y
a quelque chose d’existant, mais que ce quelque chose est en droit inatteignable.
On le sait maintenant, Kant nommait cela « libre jeu des facultés de
connaissance ». C’est ce jeu qui, par les mouvements du mime, faisait passer
Madonna pour un crabe en manque d’oxygène. C’est que, justement, le
mouvement du mime, qui est sans contredit une action communicante, est
également une production esthétique. Cette action fait bel et bien appel au libre
jeu des facultés puisque sa quête est de définir l’indéfinissable. Kant y voyait
l’exposition de l’objet mis à nu, dépouillé de ses concepts. De cette façon, à
travers le jugement esthétique, l’objet Madonna peut prendre une panoplie infinie
de définition, il perd toute spécificité. Voilà ce qui donnait des maux de tête à Kant.
Maudite esthétique ! Loin d’être une lunette spécifique pour voir le monde, elle est
un verre de lunette fissuré en mille morceaux. Un verre qui donne mille images
différentes. Une distortion suffisante pour donner à Madonna des allures de
crustacé.
jTout ce développement est bien intéressant, mais il présuppose qu’il existe
effectivement un objet, un objet Un. L’idéalisme allemand est bel et bien un
fondamentalisme. Il a des bornes, des points de départ, des unités suppérieures.
Tout Kant fonctionne sur les a priori8 alors que la spécificité créatrice d’une action
esthétique est justement de jouir d’une pleine liberté de mouvement, de n’être
dépendant de rien. Cette soumission à des formes préexistantes brise le
processus en le figeant, ce qui empêhe de suivre le mouvement. C’est pour cela
que l’esthétique de Kant n’a jamais été considérée comme une « fin », mais
comme un moyen au service de la finitude humaine. Si, effectivement, il est vrai
d’affirmer que l’esthétique n’est pas une fin, elle n’est certaiement pas un moyen
non plus; elle est simplement autre chose, une autre dimension. Elle a les propres
moyens de son infini.
Par exemple, il arrive qu’on parle de la beauté
intrinsèque d’une figure géométrique, d’une opération
ou d’une démonstration, mais cette beauté n’a rien
d’esthétique tant qu’on la définit par des critères
empruntés à la sicence, tels que proportion, symétrie,
dissymétris, projection, transformation (...) (Deleuze &
Guattari, 1991: 204).
Le caractère esthétique de toute perception est donc une perception de la
différence et non d’une similitude. Peut-être est-il désormais plus facile de
comprendre Deleuze lorsque, en parlant du point de vue humain, il écrit dans Le pli
que <c ce (le point de vue) n’est pas une variation de la vérité selon le sujet, mais la
condition sous laquelle apparaît au sujet la vérité d’une variation » (Deleuze, 1988).
Comprendre ceci est d’une importance capitale puisque c’est en quelque sorte la
base ontologique de ma définition de l’esthétique. S’il n’y a plus de modèle à
C’est-à-dire, en partant de ce qui vient avant.
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représenter, comment le point de vue pourrait-il être la variation d’une vérité? Une
quasi-conformité dont on tolérerait les imperfections comme pour accepter la fatalité
des limites de l’homme qui n’a d’espérance que de se rapprocher de Dieu. Faut-il
réduire les variations un maximum pour un jour toucher Dieu ? L’art représentatif
n’allait-il pas dans ce sens ? Nous sommes ici dans la ressemblance. Dans cette
approche, l’esthétique est un projet commun. Elle est les millions de chemins qui
mènent à Rome, à l’unique Rome. Elle est l’esthétique de Kant. Mais si la force de
Kant aura été de découvrir le sujet, il lui a manqué l’énergie (ou l’envie) de le
détacher de son poteau.
Alors, qu’arrive-t-il lorsqu’on coupe la corde? Lorsqu’on libère l’humain de cette
charge de la ressemblance ? Lorsque la vérité à représenter s’estompe comme un
reflet dans le mer ? À ce moment, le point de création n’est plus la ressemblance,
mais bien la différence. C’est donc exactement ce que fait le mime : il crée une
différence. En fait, le mime crée (ou exprime) une double différence, Il sera
toujours deux degrés à côté de ce qu’il exprime.
Premièrement, le mime exprime une différence à partir du moment où il utilise son
corps pour représenter un autre corps, étranger. Il ne sera jamais Madonna ni
l’icône de Madonna. Il ne peut qu’être un simulacre de Madonna. C’est-à-dire que
malgré le niveau de la ressemblance avec Madonna, il sera toujours impossible
d’ignorer la différence fondamentale: le mime n’est pas Madonna. Nous avons
donc ici la première différence. La différence que craignait tant Platon, la
différence pécheresse. Pourtant, cette différence est possiblement la première
indication d’une individualité, en soi inévitable. Une individualité qui, pour
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Raymond Ruyer (Ruyer, 1952) est la caractéristique des seif-forming forms (formes
auto-formantes), c’est-à-dire des formes qui portent en elles la propre genèse de
leur développement, depuis le premier embryon jusqu’à l’éclosion totale. Cela
implique donc que toute individualité soit nécessairement une extériorité9 et cette
extériorité est nécessairement l’état premier de la différence.
Dès lors, l’appadition d’une deuxième différence est inévitable. Un corps individué
ne peut effectivement qu’entrer en relation avec une autre individualité, extérieure
et différente. Donc, si ta différence est caractère de ce qui est Un, détaché du
reste, un corps qui exprime un autre corps ne pourra jamais être qu’une différence
qui exprime une autre différence. Concrètement, cela veut dite que le mime
exprime, à partir de son caractère propre, non pas une Madonna unique et
intouchable, mais une infime fraction de Madonna qui existe en fait de mille et une
façons, à travers mille connexions, mille variations. Le mime ne peut effectivement
que saisir une variation parmi tant d’autres et ne peut que l’expliquer à partir de sa
propre divergence. Le mime exprime donc toujours la différence d’une différence
et ceci est le mouvement esthétique. Non plus un jugement ou une perception,
mais une sensation, une impression10.
Mais alors, comment font-ils pour se comprendre? Et bien, dans cette perspective,
la compréhension n’est pas quelque chose que l’on saisit, mais bien quelque
À ce sujet, comme nous le verrons plus loin, les idées de survol et de surfaces absolues sont
indispensables pour comptendre le concept d’individualité développé par Ruyer (Ruyer, 1 952).
10 Dans le prochain chapitre, nous verrons que ceci est ce que Deleuze nomme un plan de
composition (Deleuze & Guattari, 1991).
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chose que l’on construit, au fut et à mesure de l’action11. Cette construction
s’effectue donc à la frontière entre le mouvement esthétique et la
conceptualisation, à l’apparition du personnage conceptuel (Deleuze & Guattar
7991) et c’est ici justement que se rejoignent esthétique et philosophie comme
plaques architechtoniques de l’action communicante. Ceci sera donc abordé en
détails dans le chapitre 2. Ce qu’il faut retenir ici, c’est que l’esthétique n’est plus
ce qui est perçu comme beau ou laid (esthétique des formes - représentation d’un
modèle), mais l’apparition imprévisible d’un unique en un point ou convergent des
différences. L’esthétique ne se comprend pas, elle se vit.
Ce qu’il y a donc d’esthétique à la communication, c’est justement cette force
productive. Une production qui va bien au-delà d’un simple sentiment
d’appréciation. À titre d’exemple, prenons le film de Jean-Pierre Jeunet, Le
fabuleux destin d’Amélie Poulain (2001). Amélie Poulain est une jeune fille au
grand coeur qui se donne pour mission d’améliorer la vie des gens qui l’entourent.
Elle provoque donc des situations qui poussent les gens à sortir de leur petite
routine quotidienne pour découvrit des joies oubliées ou encore inconnues. Ce qui
m’intéresse particulièrement ici, c’est la relation qu’elle établit avec le vieux
Raymond Dufayel (joué pat Serge Merlin) également nommé (f l’homme de
verre )>.
Voisin d’Amélie, Raymond est atteint d’ostéogénése imparfaite, une maladie
génétique qui rend les os aussi fragiles que du cristal. Raymond n’est donc pas
sorti de son logement depuis 20 ans de peur de s’écrouler en morceaux. Il
On verra dans la prochaine section que James comprenait le processus de signification comme
étant une action de mise en série (James, 1 996).
4s’occupe à reproduire le plus fidèlement possible, au rythme de un par année, le
tableau de Renoir, « Le déjeuner des canotiers ». Il utilise une caméra vidéo pour
filmer en gros plan, depuis sa fenêtre, l’horloge du clocher qu’il projette à travers
son téléviseur. Voilà les seuls liens culturels qu’il entretient, Il a donc réduit ses
expériences de vie à un minimum.
Pour le sortir de sa torpeur, Amélie lui envoie anonymement des cassettes VHS
sur lesquelles elle enregistre une panoplie d’images différentes, en passant par
des dessins animés, des chevaux qui galopent et des bébés naissants qui nagent
sous l’eau. En visionnant ces vidéos, Raymond est déstabilisé. Il est transporté
ailleurs, à un endroit qu’il ne connaît pas. Sans comprendre les images, il les
intègre, il s’en nourrit. Avec ces cassettes, Raymond vit une expérience esthétique.
II est confronté à ta différence. Ici ce ne sont plus les formes ou les couleurs du
tableau de Renoir qui sont esthétiques, mais cette nouvelle relation qu’il établit
avec les choses du monde. Il entre en contact avec le possible. En fait, il
s’immisce dans le jeux des phantasmes qui le place entre l’expérience possible et
l’expérience réelle. Raymond vit la différence, une différence qu’il étouffait depuis
20 ans. Raymond se transforme donc au fur et à mesure que le tiim progresse.
Finalement, le vieil homme ne reproduit plus le tableau de Renoir, mais s’en
inspire pour peindre son propre tableau. Il n’imite plus, il crée. Il s’immisce dans la
vérité d’une variation, Il en fait sa propre interprétation, comme ce que Picasso fait
avec « Las Méninas » par exemple.
Raymond Dufayel s’est donc laissé aller au changement sans jamais avoir recours
à un appui logique et réfléchi. Ce mouvement est dit esthétique puisqu’il
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positionne le vieil homme du côté des effets. En entrant en relation avec le reste
du monde, il a développé une nouvelle relation avec Renoir. II est passé d’une
relation pratique pivotée par Renoir, à une relation eshétique, inspirée de Renoir.
Il est passé de l’icône au simulacre. Il a ouvert une brèche pour que la lumière et
le vent le pénètrent et le poussent vers des champs inconnus. Ring the beils that
stiil can ring, forget your perfect offering; Ihere is a crack in evetything, that’s how
the light gets in12.
1.2.2 Vers une esthétique pragmatique
Nous voilà donc au moment où l’esthétique prend vie et existe sans objet. De la
représentation, nous entrons dans une logique de la production : à la fois la
production de l’oeuvre et ce que produit l’oeuvre elle-même (Rancière, 2002). C’est
le moment où l’art, toujours indéfinissable, emprunte le chemin des effets; à la fois
les effets qu’il produit que ceux qui s’inscrivent dans sa matière de manière sensible.
D’un point de vue esthétique, la plasticité d’une oeuvre perd son hostilité rigide pour
gagner en souplesse et en malléabilité. « La question n’est plus tant celle du goût
(le tribunal esthétique) que celle du placement, de la posture, des mouvements à
accomplir pour que l’art advienne et prenne corps)) (Gallet, 2002: 50).
Le temps est donc bien choisi pour se déplacer du côté de William James et de
surfer la vague pragmatique. Comprendre le pragmatisme de William James
(James, 1996), c’est un élan de vertige qui apparaît au moment où l’on se sent
12 Paroles tirées de la chanson Anthem de Leonard Cohen (The Future, 1992).
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complètement étranger; étranger à la fois de tout et de soi-même. C’est une
étrangeté mystérieuse, un instant qui appartient au uncanny. Le mode réflexif
devient alors bien plus une mise à distance qu’un rapprochement, au sens où il y a
une perte d’intimité avec l’environnement. De se questionner sur ce qu’il y a en
dehors de nous, sur l’extérieur, c’est dès lors en perdre le contact13. C’est de s’en
éloigner subtilement. II me semble donc que l’empirisme radical de James a ce
pouvoir sublime de nous faire sentir notre éloignement en nous disant que les
choses « sont » avant ce que nous pouvons penser d’elles, dans l’événement pur.
En les assimilant, on les transforme et on les moule. Ce n’est donc plus une infinité
de points de vue sur une même chose, mais une infinité de points de vue pour une
infinité de choses. Alors là !, comment faire sans se sentir étranger ? Invisible ?
Absent ? Autre?
Ceci rejoint parfaitement ce qui a été mentionné de Deleuze dans l’introduction14.
Nous sommes désormais confrontés à « la variété de toutes les connexions
possibles >. Ici, le « Un » est enveloppe d’une multiplicité. Chaque âme recouvre
son propre froissement du monde. Chaque point de vue est un point de vue sur une
variation et chaque variation est aussi unique que les plissements d’une feuille de
papier écrasée en boulle. Et entre nos doigts, nous tenons tous notre propre boule
de papier, avec ses fissures et ses sillons particuliers, uniques.
En fait, l’ambition de James était de saisit la réalité au moment même où elle se
crée, en considérant que « le couple matière-forme n’est pas apte à décrite le
13 Revoir l’exemple de Moeglin à la page 20.
14 Voir page 4.
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mouvement de ce qui se fait» (Lapoujade, 1997: 31)15. Le problème, c’est que la
forme arrêtée ne peut rendre compte d’aucun processus. Elle n’exprime pas le
mouvement de ce qui se fait16. La solution, selon James, apparaît dans ce qu’il
appelle un monisme vague, qui n’est plus une pensée du « tout », mais une pensée
de « l’entre deux », là où se trouve l’expérience pure. (James, 1996). L’expérience
pute se manifeste donc dans tout ce qui arrive, elle est présente dans tout
événement. L’expérience pure doit être vécue, à un moment défini, par quelque
chose ou quelqu’un et cette expérience doit ultimement se retrouver dans le
système de la réalité. C’est une relation vécue, mais pas nécessairement
consciente. Elle appartient donc à un univers où rien n’est qualifiable, c’est-à-dire
qu’aucun de ces faits n’est descriptible puisqu’il n’est redevable d’aucune forme ou
matière. Cet univers de l’expérience pure est le point de départ d’une réalité, «c’est
le monde immense d’un matériau non qualifié, neutre » (Lapoujade, 1997: 22).
C’est un monde de pur mouvement qui se trouve quelque part entre l’esprit et la
matière. Voilà pourquoi l’empirisme de James est dit radical.
Il n’y a donc plus de sujet fondateur. James recule encore plus loin, jusque dans
l’indéfini, là où se trouve l’événement. Dans cette perspective, l’événement est à
l’intersection des couples constitués, le couple sujetlobjet par exemple. Mais
l’événement n’apparaît pas à leur union, il les précède toujours. Ici, le renversement
est des plus important. Ce n’est pas l’événement qui serait un ressortissant de la
15 Ce que James nomme le monisme vague (James, 1996)
16 James se réfère ici aux méthodes de la psychologie matérialiste et de la philosophie
transcendantale. Sur ce, Lapoujade écrit que « les philosophies transcendantales se libèrent bien
de la matière empirique, mais conservent cependant les formes héritées de la psychologie, même
si elles les réaménagent suivant les exigences de leur nouveau domaine » (Lapoujade, 1997).
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fusion sujetlobjet, mais bien le couple sujet/objet qui est un succédané de
l’événement.
Le monde de l’expérience pute apparaît ainsi un vaste
champ parcouru de virtualités, un « quelque chose qui
n’est pas encore du tout devenu telle chose, quoique
prêt à devenir toute sorte de choses déterminées))
(Lapoujade, 1997: 31).
Le problème, c’est que l’expérience pure n’est pas une expérience signifiante. Elle
ne peut pas être comprise. La signification n’apparaît qu’au moment où on
s’approprie l’événement de l’expérience pute. À cet instant, l’expérience cesse
d’être pure et devient mon expérience. Elle est mise dans une perspective,
« constituée à partir d’un passé, en vue d’un futur)) (Lapoujade, 1997: 33).
L’appropriation fonctionne donc par une action de mise en série. Ici, un signe ne
désigne plus une chose, mais désigne un aspect d’une chose en incluant les
différentes variations de cette chose à un moment donné. Dans cette mer de
signes, James stipule que ce sont nos émotions qui agissent comme gouvernail.
f< Est dit ‘réel’ ce qui déclenche en nous une émotion» (Lapoujade, 1997: 36) et
pour James, l’émotion est liée à la croyance. C’est ce qu’on croit qui est interprété
comme étant réel. Mais cette pensée est un peu tordue puisque les choses, dans
les faits, ne dépendent pas de notre croyance pour exister. La croyance que les
choses existent en dehors de nous est donc une interprétation inévitable contrainte
par le fait que « les événements de l’expérience pure sont des chocs et non quelque
chose que l’on se donne ou que l’on se représente)) (Lapoujade, 1997: 35-38). Ces
chocs nous forcent alors à admettre que les choses existent en dehors de nous,
mais que les relations qui les caractérisent sont les conditions sine qua non de leur
existence. Cela signifie que même si nous percevons les choses comme
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extérieures à nous, nous ne pouvons les comprendre indépendamment de notre
perception.
Donc, pour James, la signification apparaît lorsque ces éléments d’expérience pure
que nous vivons constamment sont mis en séries. Des séries signifiantes qui
apparaissent à partir d’interprétations. Son modèle sémiotique s’inspire d’ailleurs
grandement de la triade présentée par Peirce (Peirce, 1978), soit un représentamen,
un interprétant et un objet. La prise de conscience n’est pas ici simplement un acte
réflexif mais un processus d’interprétation ouvert à l’infini. Un événement isolé est
une expérience pure, mais ce même événement intégré à une série se met à
signifier. Un objet seul est signe, mais c’est un signe sans signification. Pour qu’il
puisse signifier, il doit se référer à un deuxième signe qui se trouve ailleurs, dans la
pensée ou dans la matière. Ce second signe devient donc l’interprétant du premier
vers le troisième terme qui est l’aspect de l’objet signifié par le premier. De cette
façon, parler d’un point de vue subjectif ou objectif ne dépend que du
positionnement que nous prenons et du mouvement que nous effectuons à travers
nos positionnements successifs et qui nous apparaît comme signifiant par rapport
aux choses qui nous entourent. Le mouvement d’appropriation est donc une
construction de sens. Rien ne peut signifier de par lui-même, sujet bu objet.
C’est de cette manière que la forme disparaît au profit de la fonction. Le couple
matière/forme est ici remplacé par le couple matériau!fonction. La différence entre
les deux est sans aucun doute une question de souplesse et c’est à ce moment que
la pensée de James s’avère très intéressante pour mon développement. Elle justifie
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une pensée esthétique qui n’est plus celle d’un constat (formes constitutives), mais
celle d’un véritable processus (fonctions constructives).
Dans le premier cas, il s’agissait de légiférer (soumettre
la matière du donné à la légalité des formes) — dans le
second cas, il s’agit de créer (accroître la réalité par la
production d’interprétations en convenant des signes)
(Lapoujade, 1997: 43).
Cette pensée est donc très puissante pour comprendre ce qu’il y a d’esthétique à la
communication en parlant de l’effet que produisent les relations, dans la pensée et
dans le corps. C’est ce qu’énonce James à travers son perspectivisme. Une vérité
n’est pas fondamentale, mais dépend toujours du point de vue dont elle est issue et
c’est dans cette perspective qu’un énoncé parvient à faire sens.
La pensée esthétique serait donc fortement rattachée à l’art puisque c’est elle qui
s’attaque aux émotions. C’est elle que s’efforce à explorer cet aspect de création de
sens dont parle James. En ce sens, comme concept d’analyse d’une oeuvre d’art,
l’esthétique ne doit plus être ce que présente l’oeuvre, mais bien ce que produit
l’oeuvre. De cette manière, si la fonction esthétique est prédominante en art, elle
doit pouvoir se retrouver partout ailleurs dans les faits de la vie; c’est-à-dire dans
tout ce qui entretient une relation, tout ce qui est producteur de sens. C’est peut-
être également la raison pour laquelle l’art est si difficile à définir. C’est que tout ce
qui entre dans une série signifiante possède nécessairement un potentiel esthétique,
mais qui s’exprime à des degrés différents.
Alors voilà peut-être une raison de l’art: retrouver, ne fut-ce que pour quelques
instants, ce qui à jamais ne se perd dans la pensée réflexive. L’art devrait donc être
senti, jamais réfléchi — une bête pragmatique insaisissable. De le comprendre n’est
4$
jamais de l’enfermer, uniquement de l’accepter. L’art, c’est un enfant qui pleure
parce que le temps d’une soirée ses parents le laissent dans les bras d’un autre.
Une traumatique comme l’écrit Bastien Gallet (Gallet, 2002). C’est une émotion de
compréhension qui peut provoquer une réflexion, mais qui n’en est pas le résultat.
Un instant puissant d’appropriation.
Nous voilà donc avec une esthétique qui respire déjà beaucoup mieux par elle-
même. Essentiellement, ce qui a été fait, c’est de la libérer de son besoin de
ressemblance. Nous comprenons désormais que l’esthétique n’est pas un idéal.
L’esthétique n’a plus de degrés, elle n’a plus à être le reflet d’un fondement
quelconque. L’étape suivante consistera donc à la comprendre en tant qu’élément
indépendant. Un élément qui, ajouté à la communication, propose une manière bien
particulière de comprendre ce qui nous entoure. Non plus par imitation, mais par un
mouvement de forces qui agit sur la sensation et permet de se sentir « pour>) le
monde. Le prochaine chapitre propose deux exemples de ce mouvement
esthétique qui comprend le sujet comme un acteur « pour» le monde.
2 Chapitre 2 : Visions esthétiques
2.7 Esthétique du pouvoir
Les bases théoriques sont désormais jetées. L’esthétique de la communication se
retrouve dans la production même de la communication, et non dans un résultat figé
qui serait disponible à nos sens. Les qualités esthétiques d’un objet ou d’une
personne font nécessairement partie de l’activité de production de sens. Chaque
chose recèle en virtualité un potentiel esthétique et c’est le niveau de réalisation de
ce potentiel qui varie d’un moment à l’autre. Elle appartient au processus de tout ce
qui se crée, à un moment-événement.
Michel Foucault définissait même sa pensée éthique17 à partir d’une vision
esthétique. Il appelait cela « art de vivre» ou « esthétique de l’existence>) (Schmid,
1994). Évidemment, ce qui intéressait Foucault, c’était les relations de pouvoir.
Pour lui, le caractère éthique d’une existence doit servir à assurer la multiplicité des
relations de pouvoir pour éviter que ne se forment des structures de domination.
L’éthique, entendue comme conduite originale de
l’individu, doit empêcher que les relations de pouvoir ne
se figent. Elle doit rendre impossible que des relations
de pouvoir nées du hasard ne se transforment en
structures permanentes (Schrnid, 1994: 36).
Alors pour Foucault, l’art de vivre est le mouvement éthique à travers lequel il est
possible de combattre les instances fascistes ou fascisantes, c’est-à-dire la
possibilité d’établir une relation personnelle intense et de parvenir à prendre des
décisions pour soi-même. N’y a-t-il pas là exactement ce que les régimes
dictatoriaux veulent anéantir ? Assurer la domination en limitant les interrogations ?
Foucault entendait par éthique ce qui se rattache à « l’organisation de l’existence », c’est-à-dire à
« la relation entre les individus et des individus à eux-mêmes », les relations de pouvoir en tête de
file (Schmid, 1994).
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H faut donc faire en sorte que les relations de pouvoir soient constamment en
mouvement et c’est ce à quoi sert « l’esthétique de l’existence ». Il ne s’agit donc
pas ici de produire une loi générale et universelle (projet kantien), mais littéralement
de permettre aux individus de prendre et d’assumer leurs décisions.
Le caractère esthétique de cette pensée vient justement du fait que « l’éthique est
inséparable de la forme que l’individu se donne » (Schmid, 1994: 38) et donc de la
possibilité qu’il a de faire un choix, ce qui lui évite de se retrouver en position de
soumission. Ceci dit, pour faite un choix, un certain niveau d’intelligence est requis
et cela fait partie d’une « esthétique de l’existence ». Dans ce cas, il est question
d’une « rationalité esthétique », d’une sensibilité particulière envers ce qui est
acceptable et ce qui ne l’est pas, d’une capacité de jugement qui apparaît à la
communication avec autrui. C’est donc un rapport à soi-même, mais qui passe
toujours par un rapport à l’autre. N’est-ce pas là un principe esthétique déjà
amplement débattu dans ce travail?
Ce que Foucault entend par esthétique est donc plutôt éloigné des propriétés
formelles qu’on serait enclin à lui (l’esthétique) attribuer d’un premier jet de pierre et
contre lesquelles je me bats depuis déjà plusieurs pages. Il n’est donc pas question
de l’art de vivre comme d’un empressement à jouit de toutes les bonnes choses de
la vie ou de se conformer à un certain décorum (attitudes chevaleresques) mais
d’apprendre à rendre malléable les faits souvent pris pour statiques.
Il ne s’agit donc pas de continuer à nier hmportance de
la forme, mais d’inventer des formes multiples de façon à
pouvoir miner le pouvoir d’une forme dominante.
L’esthétisation c’est donc entreprendre de donner une
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forme, une configuration de façon à ne pas sombrer
dans l’indifférence (Schmid, 1994. 38)78.
C’est peut-être là le problème des nations si longtemps opprimées auxquelles on
inflige, du jour au lendemain, une soi-disant liberté. Il faut apprendre à s’auto
gouverner dans une position de choix et ceci ne vient certes pas naturellement. Il
faut pouvoir établir cet art de vivre, cette « esthétique de l’existence » et non pas
penser se l’approprier comme on achète une pomme au marché. Autrement, et les
exemples sont nombreux, émerge un régime tout aussi oppressant dans lequel les
pouvoirs ne sont qu’un leurre qu’on brandit au bout d’une corde.
L’approche de Foucault suppose donc un individu pluraliste formé de connexions
convergentes et contradictoires qui est ouvert au changement et à la rencontre avec
autrui et non un sujet « identique » qui serait le même partout et en tout temps.
« L’esthétique de l’existence > est une éthique de la mutation sociale qui passe par
la capacité de choisir soi-même notre positionnement dans l’espace social, ce
positionnement qui, bien sûr, n’est pas fixe, mais s’exprime à travers des formes
qu’il faut remodeler constamment. Donc, dans le cheminement des pouvoirs, rien
n’est donné, et tout est à construire. C’est une éthique aux bases esthétiques.
Il va sans dire que cela se rattache parfaitement à l’idée que nous nous faisons ici
de l’esthétique. L’idée qu’elle définisse une position individuelle qui s’ajuste et se
repositionne constamment par rapport à l’environnement et selon les circonstances.
Ce que Foucault tente de faire comprendre, c’est que l’éthique à besoin de cette
espérance de flexibilité pour survivre et prospérer; là est le lien entre éthique et
18 Et comme nous e verrons dans la prochaine section, ceci est un thême central dans l’approche
de Gilles Deteuze.
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esthétique. C’est, autrement dit, l’apport nécessaire de l’esthétique au
développement éthique. Nous touchons donc aux aspects du mouvement et de la
transformation qui, nous le verrons, sont des éléments primordiaux pour Deleuze
dans sa pensée esthétique. C’est important à comprendre puisque cet exemple sur
Foucault exprime un moment où l’esthétique agit effectivement par elle-même.
Finalement, elle ne qualifie plus simplement un effet de médiation entre un sujet et
un objet. Elle est réellement productive, comme un élément à part entière de la
communication.
2.2 Esthétique machinique
Comment faite vivre une classe scolaire comme une oeuvre
d’art? (Guattari, 1992: 183)
L’homme sain a toutes les maladies, l’aliené n’en a qu’une
(Musil, 1969: 400).
Il me semble que ces propos ne sont effectivement pas très loin de ceux que tient
Félix Guattari lorsqu’il redéfinit le concept de subjectivité en parlant d’un « nouveau
paradigme esthétique» dans Chaosmose (Guattari, 1992). Cette subjectivité
revisitée n’est donc plus une opposition entre un caractère individuel et un
caractère social, mais un état mutant qui se construit et s’étend de toute part.
Cette individualité qui, en fait, n’en est pas une, est le matériau (pour reprendre le
concept de James) supposé de Guattati qui sert à la construction du monde19.
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« ‘Je’ est un autre, une multiplicité d’autres, incarnés au croisement de composantes
d’énonciations partielles débordant de toutes parts l’identité individuée et le corps organisé. Le
curseur de la chaosmose ne cesse d’osciller entre ces divers foyers énonciatifs, non pour les
Donc, comme dans l’exemple de Foucault présenté précédemment, il n’y a pas de
dualité, mais une interpénétration constante. Guattari écrit même, à l’instar de
Foucault, que le nouveau paradigme esthétique a « des implications éthico
politiques parce que parler de création, c’est parler de responsabilité de l’instance
créatrice à l’égard de la chose créée » (Guattari, 1992: 149). L’idée d’une
structure en mouvement est ici complètement intégrée et cela a des impacts
certains sur les productions sémantiques de tous genres en refusant la rigidité d’un
structuralisme, Il ajoute à ce sujet que chaque individu et groupe social « véhicule
son propre système de modélisation de subjectivité » (Guattari, 1992: 24). C’est
de cette manière qu’il est possible, guidé par cette fonction cartographique, de se
placet pat rapport à nos propres affects, angoisses et pulsions (à partir de repères
cognitifs et mythiques) dans notre relation avec les autres. Guattati prêche pour
« un nouvel art de vivre en société>) (Guattari, 1992: 38).
Le positionnement est donc important, mais ce n’est pas un positionnement stable.
Il change constamment et c’est dans cette action changeante que se crée le
sens20. Guattari appelle ici à une production de subjectivité qui passe par les voix
de l’auto-référence « développant une subjectivité processuelle, auto-fondatrice de
ses propres coordonnées, autoconsistancielle ce qui ne l’empêche pas de
s’instaurer transversalement aux stratifications sociales et mentales» (Guattari,
1987; 3).
totaliser, les synthétiser dans un moi transcendant, mais pour en faite, malgré tout, un monde
Guattari, 1992).
° Se rappeler l’action de mise en série de James. Voit également l’introduction de Parables for the
Virutal, pour voir comment cette question du positionnement peut redéfinir les paradigmes du
rapport au monde (Massumi, 2002).
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En lien avec les nouvelles technologies pat exemple, ceci est effectivement
observable au niveau de la fonction hypertextuelle de l’écriture électronique. Avec
l’hypertexte, le texte s’ouvre sur l’extérieur et augmente, au fil des relations, son
potentiel de signification. « Le texte sous forme d’hypertexte accède enfin à cette
ouverture du partage afin d’engendrer une autopoiétique» (van der KIei. 2001: 5).
La fonction imaginative et créative vient donc participer à la lecture puisqu’il n’y a
plus d’ordre préétabli; ordre que van der Klei nomme une <(autorité canonique et
interprétative » (van der Klei, 2001: 10).
De par leur fonctionnement, les nouvelles technologies, qui se prêtent très bien à
ce système de réseautage, mettent en évidence cette fonction esthétique de la
communication, li serait par contre hâtif de leur attribuer tout le mérite, les
productions non-linéaires n’étant pas exclusives aux médias électroniques. Déjà
en 1966, l’auteur argentin, Julio Cortâzar, publiait son fameux livre Hopscotch
(Cortazar, 1967) qui défiait la linéarité du livre traditionnel. Hopscotch ést un
roman de 155 chapitres à trois sections qu’il est possible de lire de deux façons
bien différentes. Il y a premièrement la lecture linéaire traditionnelle qui inclut
uniquement les deux premières sections. Avec cette stratégie de lecture, la
troisième section du livre n’est d’aucune utilité au lecteur, lui qûi rencontre une
conclusion à la fin de la deuxième section.
C’est donc dans la lecture non-linéaire que le livre se dévoile davantage, li s’agit
de découvrir des significations inattendues en sautant d’un chapitre à l’autre dans
les trois sections du roman, selon les indications. L’expérience est d’autant plus
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forte qu’on doit physiquement sauter d’un passage à l’autre, en voyant défiler du
texte encore inconnu et qui, potentiellement, pourrait le demeurer, Il faut
littéralement voyager dans le livre et non plus seulement le parcourir. Ce type de
lecture est justement considéré comme le hopscotched readinp21,
Ceci dit, la force du roman de Cortêzar va au-delà de sa sttucture à deux temps.
C’est que le livre lui-même suit le cheminement de son héros, Horacio Oliviera, un
jeune auteur qui, dans les années 50, passe de Paris à Buenos Aires après une
peine d’amour. li faut donc accompagner Oliviera dans son zigzag incessant (qui
devient également le nôtre) qui est en fait la production de sa propre subjectivité.
Le livre suit donc le rythme instable et imprévisible d’un déploiement d’une
multiplicité dans la formation du portrait d’un réel.
Nul doute que tout ceci initie un véritable questionnement sur le rapport au monde
et il semble que ce rapport se dessine esthétiquement à partir des réseaux de
communication qui le composent. Alors la question devient pressante: quelle est
cette nouvelle esthétique dont parle Guattari ? Tout d’abord, ii faut la comprendre
comme une esthétique de la transversalité, une multiplicité incalculable de coupes
transversales qui inondent le corps. La position de l’art est prépondérante dans ce
rapport au monde puisqu’il exprime ce mouvement de renouvellement constant
(déterritorialisation/reterritorialisation) qui produit le sujet comme être de
subjectivité22. C’est un peu comme une représentation ou une modélisation
2 Comprendre ici la métaphore au jeu de marelle.
22 Guattari la définit comme c lensemble des conditions qui rendent possible que des instances
individuelles et/ou collectives soient en position d’émerger comme territoire existenciel sui
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U’utilise ici ces termes avec beaucoup de réserve) du mouvement incalculable
auquel l’esthétique est redevable. Le paradigme esthétique de Guattari, c’est le
cheminement de Horatio Oliviera.
À cet effet, la production de subjectivité (comme celle de Oliviera par exemple), qui
relève des instances individuelles, collectives et institutionnelles, est dite tributaire
d’un paradigme esthétique puisqu’elle ne relève justement plus d’une structure,
mais d’un élément de création23. On retrouve ici l’idée déjà évoquée de William
James qui prétend qu’il y a quelque chose qui précède les formes et qui mène à un
instant de création comme la production d’une forme active24. Pour Guattari, ceci
est l’état pré-individuel et c’est grâce à ce « pré > que la subjectivité peut, en toute
légitimité, constituer son hétérogenèse; ‘affect25 étant une de ces catégories dites
pré-personnelles « s’instaurant ‘avant’ la circonscription des identités, et se
manifestant par transferts illocalisables, tant du point de vue de leur origine que de
leur destination » (Guattari. 1989b: 1).
Il y a également dans cette idée un a-fondamentalisme aigu qui définit l’inconscient
non plus en termes de structures et de langage, mais comme un inconscient de
«flux et de machines abstraites ». Ce qui est esthétique n’est donc pas
référentiel, en adjacence ou en rapport de délimitation avec une altérité elle-même subjective »
Guattari, 1992).
James disait de la structure (formes) qu’elle légifère, alors que le processus (fonctions) crée.
24 Nous verrons cela en abordant le plan d’immanence dans la section sur l’esthétique deleuzienne.
25 Nous effleurons ici l’idée du virtuel, très brièvement introduite avec James, mais qui sera vue plus
en détail dans la section sur l’esthétique de Deleuze. L’affect, qui est introduit ci avec Guattari, est
également un concept central dans ce travail. Guattari dit de l’affect qu’il « n’est donc pas, comme
le veut sa représentation ordinaire chez les « psy », un état passivement subi. C’est une territorialité
subjective complexe de proto-énonciation, siège d’un travail, d’une praxis potentielle » (Guattari,
1 989b).
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directement ce que l’on voit, mais ce qui est produit par ce que l’on voit. Dans le
mode d’être de la création artistique, comme dans celui de la psychose, ce qui
prime, « c’est l’irruption sur le devant de la scène subjective d’un réel ‘antérieur’ à
la discursivité dont la consistance pathique saute littéralement à la gorge)>
(Guattari, 1992). L’esthétique de Guattari est sans aucun doute une esthétique
processuelle, qui est le processus de l’affect. « La finalité ultime de la subjectivité,
écrit Nicolas Bourriaud en se référant à Guattari, n’est autre qu’une individuation
toujours à conquérir)> (Bourriaud, 1994: 3).
Le nouveau paradigme esthétique de Guattari sert donc à libérer la subjectivité de
son aliénation par une superstructure mentale, une superstructure (d’instance
capitaliste) qui lui donne une illusion d’autonomie. Mais la subjectivité ne vient
jamais seule, indépendante. Elle ne fonde pas l’existence individuelle du sujet,
mais est cf l’ensemble des rapports qui se créent entre l’individu et les vecteurs de
subjectivation qu’il rencontre, individuels ou collectifs, humains ou inhumains »
(Bourriaud, 1994: 6). La subjectivité n’est donc plus emblème de la réalité comme
pour la phénoménologie ou encore un produit idéologique selon le structuralisme.
Ce n’est tien d’autre qu’un cc processus d’hétérogenèse» qui doit s’exprimer dans
un mouvement esthétique. Tout ce fonctionnement s’inscrit dans ce que Guattari
nomme écosophie. Dans cette écosophie, il est autant question des écosystèmes
familiaux, sociaux, urbains que ceux qui existent dans la nature, auxquels est
confronté le rapport entre subjectivité et individu. En fait, l’écosophie est le
regroupement de trois écologies distinctes mais inter-dépendantes: l’écologie
environnementale, l’écologie sociale et l’écologie mentale (Guattari, 1989a). Cette
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sphère permet donc de contrer une structure capitalistique au fonctionnement
névrotique qui durcit les ritournelles26 existentielles autrement caractérisées par
leur fluidité. Il est donc question de s’éloigner de la sectorisation des idéologies
classiques (privé I social / civil) pour repenser le processus de subjectivation avec
des notions de globalité et d’interdépendance. En fait, « l’écosophie guattarienne,
écrit Bourriaud, pose la totalité de l’existence comme préalable à la production de
subjectivité » (Bourriaud, 1994: 17).
Finalement, voici une citation qui résume grossièrement la pensée de Guattari sur
l’esthétique et qui introduit dans une suite logique celte de Gilles Deleuze, point de
mire de ce travail.
Avec l’art, la finitude du matériau sensible devient un
support d’une production d’affects et de percepts qui
tendra de plus en plus à s’excentrer par rapport aux
cadres et coordonnées performés (Guattari, 1992: 140).
Une production esthétique n’est donc plus redevable à un chef-d’oeuvre qui serait
érigé à la superpuissance d’un être surdoué ou d’un génie. Le caractère
esthétique d’une production est plutôt celui d’un « énonciateur partiel » ou «objet
partiel », c’est-à-dire que ce sont des oeuvres toujours insérées dans le
<f continuum d’un dispositif d’existence)> (Bourriaud, 1994: 14). 11 n’est plus
question de peintures ou de sculptures (catégories d’ordre), mais de volumes et de
surfaces comme des plans existentiels. C’est une expérience du monde qui
26 Les ritournelles sont « des séquences discursives réitératives, fermées sur elles-mêmes, ayant
pour fonction une catalyse extrinséque d’affects existentiels. Les ritournelles peuvent prendre pour
substance des formes rythmiques, plastiques, des segments prosodiques, des traits de visagéité,
des emblèmes de reconnaissance, de leitmotive, de signatures, de noms propres ou leurs
équivalents invocatoires > (Guattari, 1989b: 6).
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s’effectue pat percepts et affects. Ceci rejoint la citation de Hennion et [atour que
j’indiquais en préambule à la page 11 « l’art est tout sauf un culte rendu aux
originaux: c’est un flux d’action » (Hennion & [atour, 1996). [‘affect et le percept
esthétiques agissent donc comme foyer de résistance alors que le signifiant
capitalistique agit comme « simulacre de l’imaginaire du pouvoir)> qui a pour objectif
de « surcoder tous les Univers de valeurs» (Guattari, 1992: 146). Cela signifie que
la force de l’esthétique à travers la production de la subjectivité est de permettre une
resingularisation constante à l’atteinte de la complexité existentielle qui autrement
est évincée, faute de ne pas trouver sa place dans le moule. Un peu comme si une
pièce mutante ne refermait pas la bordure d’un casse-tête mais s’ouvrait sur
l’extérieur, sans que l’on sache concrètement à quelle autre pièce elle devrait se
raccorder. Elle offre une option inattendue. Je sais que c’est plutôt improbable de
trouver un casse-tête de ce genre et c’est justement là que réside la force du
domaine de l’art. De pouvoir créer en toute impunité des casse-tête incongrus.
À l’évidence, l’art n’a pas le monopole de la création,
mais II porte en son point extrême une capacité
dnventïon de coordonnées mutantes, d’engendrement
de qualités d’être inouïes, jamais vues, jamais pensées
(Guattari, 7992. 149, 748).
Mais comme « expérience totale de ta pensée », t’énonciateur partiel n’en
demeure pas moins une idée de totalité27 puisque, même si produit d’un
mouvement de flux ou continuum, il doit s’en détacher en un certain point, ne
serait-ce que pour être reconnu comme tel. Cette idée de totalité permet donc de
croire que les catégories particulières qu’induit le monde des percepts et des
27 on patie ici de totalité puisque l’idée même d’un objet partiel (<renvoie à un mouvement de
singularisation des composantes hétérogènes de la subjectivité » (Bourriaud, 1994).
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affects ne peuvent qu’être dépassées, à un certain moment, dans l’objet partiel.
Autrement, et d’une façon paradoxale, on fige la pensée dans une catégorisation
par laquelle on veut la libérer. Il doit donc y avoir une autre dimension, capable
d’assurer le mouvement continuel de l’exercice existentiel de la pensée. Les
affects et les percepts doivent être accompagnés de concepts capables d’assurer
leur fonctionnement. Il faut considérer l’art comme « construction de concepts à
l’aide de percepts et d’affects, visant une connaissance du monde » (Bourriaud.
1994: 15). Donc, l’esthétique, comme catégorie existentielle (élément de
communication) et fonction de l’art, entretient un lien incontournable avec la
philosophie qui devient elle-même l’art de construite des concepts et cela est le
matériau de l’écosophie. Toute l’entreprise est de permettre l’aménagement de
nouveaux champs de possibles pour ne pas demeurer coincé dans une
quotidienneté asphyxiante. C’est ce qui est qualifié d’une « entrée en machine de la
subjectivité» (Guaffari, 1987) puisque la machine ajustement ce pouvoir de ne pas
s’appuyer sur une forme à priori. Elle est <cpar essence même ce qui est produit
et non donné, ontologiquement contingent et non ontotogiquement nécessaire »
(Buydens, 1990:67). L’esthétique est donc machinique.
Ces deux exemples, l’esthétique du pouvoir et l’esthétique machinique, servent
donc à démontrer comment nous avons pu faire évoluer l’esthétique depuis sa
mise en contexte avec Kant. Désormais, elle s’intègre au sujet comme un élément
qui caractérise sa perception générale. Dans ces deux exemples, elle va main
dans la main avec la communication. Elle ne qualifie pas des éléments formels ou
extra sensoriels, mais fait littéralement parti de l’acte de prise de décision. Elle
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sert de guide en quelque sorte. Pas comme une structure, mais comme un
élément qui participe au simple fait d’être dans le monde. Bien que Foucault
l’utilise dans un objectif de cohésion sociale et Guattari comme élément d’une
production de subjectivité, les deux visent une connaissance du monde qui sous-
entend notre implication directe dans ce dernier. En d’autres termes, ce sont des
tentatives d’explication qui veulent comprendre le sujet comme étant, et je le
répète encore, « pour » le monde. Dans ce cas, il semble que notre vision
désormais transformée de l’esthétique en soit un élément essentiel.
C’est ici que l’esthétique de Gifles Deleuze entre en jeu28. Nous verrons comment
il devient possible d’articuler tout cela à partir de certains concepts clés. Selon
Deleuze, il faut réfléchir ceci en termes de plans : plan de consistance, plan
d’immanence et plan de composition.
28 Elle qui fonctionne nécessairement en parallèle (pour ne pas dire en superposition) à celle de
Guattari. Voir Qu’est-ce que la philosophie ? (Deleuze & Guattari, 1991).
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3 Chapitre 3: La pensée esthétique
Il faut avoir un chaos en soi pour enfanter une étoile
dansante créer, n’est-ce pas précisément, pour Deleuze,
plier le chaos du monde en moi? (Buydens, 1990: 170)
« Quand au cours d’un rêve, j’ai peur des brigands, écrit Freud, les brigands sont
imaginaires, mais la peur est bien réelle » (Freud, 1971). Dans ce cas précis, c’est
une réalisation de l’affect qui est exemplifiée. En ce sens, nous explique Guattari,
« l’affect n’est pas un état passivement subi. C’est une territorialité subjective
complexe de proto-énonciation, siège d’un travail, d’une praxis potentielle »
(Guattari, 1989b: 10). Nous voilà donc les deux pieds dans un mouvement de
devenir qui juxtapose l’incertitude à la volonté d’une réalisation quelconque. De
cette manière, l’esthétique n’est plus l’analyse du résultat d’une création, mais le
mouvement de la création lui-même, avec sa part contrôlée, mais surtout avec son
imprévisibilité et son immense potentiel d’accomplissement. En ce sens, l’affect
est à la fois inexistant et on ne peut plus présent. Inexistant puisque imperceptible
(même si ressenti) à la manière d’une structure ou d’un être accompli, mais
présent comme force et mouvement de la création. Ceci reflète en quelque sorte
la bataille que Deleuze a mené pour abolir les formes qu’il percevait comme un
obstacle au mouvement (de la pensée) qui caractérise l’émergence fortunée d’une
complexité à partir du chaos. Cela veut dire précisément « plier le chaos du
monde en moi > (Buydens, 1990: 170).
Deleuze va donc préférer passer outre la forme (comme multiplicité) et baser son
esthétique sur la ligne (comme agencement de la multiplicité). Ici la forme est plutôt
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considérée comme une ligne morte qui dans les faits, « perd la chose et son
dynamisme » (Buydens, 1990: 27). Pour bien comprendre la différence,
comprenons que la ligne deleuzienne n’est pas une ligne contour, qui tracerait une
forme, mais une ligne monade, une ligne de fuite qui ne délimite pas, mais qui
traverse et subvertit les formes29. Deleuze voit donc dans la création artistique la
possibilité de représenter ces lignes de fuite qui sont le véritable dynamisme des
choses.
Avec son empirisme radical, nous nous souvenons que James effleurait déjà cette
pensée au début du XXerne siècle. Deleuze, lui, parlera plutôt d’un empirisme
supérieur comme le fonctionnement d’un «devenir-imperceptible », c’est-à-dire qu’à
la manière de James, il veut aller au-delà des formes30. Cet empirisme supérieur
est donc en fait un empirisme transcendantal qui se veut aformel, intensif et fluide;
c’est une philosophie pour penser l’événement.
Cela appuie le fait que la sensation n’est jamais quelque chose de saisissable
comme principe ou origine (ce que nous sommes souvent portés à croire), mais
quelque chose à produite. Elle « n’est pas à découvrir, à restaurer ou à remployer,
elle est à produite par de nouvelles machines... Il faut se lancer dans un devenir»
(Buydens, 7990: 65). Cela rejoint Foucault avec son «esthétique du pouvoir)) et
surtout Guattari dans son « esthétique machinique ».
29 Comme nous le verrons plus loin, Deleuze nomme cela des coupes transversales dans les
différents champs de devenir, l’heccéité.
30 Le visage, l’organisme, le moi, le nom propre, le nombre, la mémoire, ‘Etat..., sont quelques
exemples de formes instituées que dénonce Deleuze. . ,
64
C’est donc ici, avec l’esthétique de Gifles Deleuze, que toutes les complexités de ce
travail s’entrecroisent et s’additionnent pour tisser la toile de ce qu’est l’esthétique de
la communication. Une esthétique qui, comme nous le voyons de plus en plus, est
en fait une tentative pour expliquer le mouvement de la création. Nous avons donc
fait bien du chemin depuis Baumgarten et Kant. li n’est plus question de
communiquer un sentiment esthétique, mais c’est l’action esthétique qui
communique d’elle-même. C’est elle qui permet d’intégrer les différences en
admettant les relations entre celles-ci31. La ressemblance est dans la différence,
c’est le jeu des phantasmes. L’esthétique de la communication est ce qui relit
l’expérience possible à l’expérience réelle. Puisque nous ne fonctionnons plus sur
les fondements d’un idéalisme, l’esthétique n’est plus la vision de l’objet dépouillé de
ses concepts, mais bien au contraire, la force qui pousse à la formation des
concepts et qui assure leur renouvellement constant. L’esthétique deleuzienne est
donc très importante en communication puisqu’elle s’efforce d’intégrer ce
renversement dans une théorie globalisante qui refuse tout positionnement statique.
Une théorie dans laquelle il y a une réelle complémentarité entre les modes de
pensée esthétique et philosophique. Une théorie de la création. Voyons comment
cela s’articule concrètement.
3.1 Forces et sensations
Ce n’est certainement pas un hasard si l’introduction de ce travail portait le titre
f Une âme pour le monde ». La vision esthétique de Deleuze se résume en
quelque sorte dans cette petite phrase qui, en fait, veut dire beaucoup. Elle signifie
31 Voir section 1.1.2 <t Une petite histoire de a mort des fondements ».
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le mouvement de devenir relié à l’esthétique. Il ne suffit plus d’être dans le monde,
comme des contemplateurs béats, mais il importe de devenir avec le monde.
Devenir univers, animal, végétal. Devenir zéro. Ceci se produit à partir des blocs de
sensation qui sont en fait un composé de percepts et d’affects, souvent vécu à
travers l’art (Deleuze & Guattari, 1991). Ceci est donc le travail de l’artiste, lier forces
et sensations en un seul mouvement, c’est-à-dire jouer à la création de percepts et
d’affects. C’est de ceffe manière que la médiation fait place à l’événement: être
dans le monde. C’est primordial puisque c’est ce bloc de sensation qui permet
l’incorporation de l’événement en le rendant unique et vivant.
Dès le départ, il faut bien comprendre que le percept n’est pas la perception et que
l’affect n’est pas l’affection. Alors que le percept est dit indépendant de celui qui le
vit, l’affect ne surgit pas du sujet, mais il est comme la flèche qui le transperce et
passe à travers. Le percept sert donc à rendre sensible les forces insensibles qui
construisent l’univers et l’affect est l’élan qui nous pousse vers un devenir, un
devenir autre. La sensation est donc formée de ce composé de force et de devenir
qui doit se retrouver dans l’oeuvre d’art, comme une vibration qui rend palpable les
forces du monde et transforme le sujet. Le bloc de sensation est ce qui est
conservé par l’oeuvre d’art, alors que tout le reste disparaît, modèle et artiste. Les
percepts et les affects sont donc « en l’absence de l’homme, peut-on dire, parce que
l’homme, sur la toile ou le long des mots, est lui-même un composé de percepts et
d’affects. L’oeuvre d’art est un être de sensation, et rien d’autre: elle existe en soi »
(Deleuze & Guaffari, 1991: 155). En quelque sorte, ce composé de sensation est la
force de l’oeuvre. Sans ce dernier, une oeuvre ne peut tenir, faute d’un aplomb. Elle
serait ainsi invertébrée.
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Deleuze croit donc que de cette manière, c’est toute la matière qui devient
expressive. Il faut s’élever au-delà du vécu pour exprimer ce qui et non-humain;
les devenirs non-humains de l’homme (affects) et les paysages non-humains de la
nature (percepts). En ce sens, le matériau qui forme l’oeuvre d’art est important,
mais ce n’est pas lui qui perdure, ce n’est pas lui qui teste. C’est son agencement
de couleurs, de sons ou de mots qui donne à la sensation « le pouvoir d’exister et de
se conserver en soi ». Deleuze ajoute également que « la sensation ne se réalise
pas dans le matériau sans que le matériau ne passe entièrement dans la sensation,
dans le percept ou l’affect>) (Deleuze & Guaffari, 1991: 157). C’est ce qui pousse
Deleuze à nommer l’oeuvre d’art monument. Non pas un monument qui garderait en
mémoire un événement du passé, mais un monument qui célèbre, par son composé
de sensation, un événement immédiat32.
Pour y arriver, il faut avoir une technique, il faut avoir un style. Mais chacun a sa
propre manière de faire, sa propre méthode qui est incluse dans l’oeuvre. Les êtres
de sensation à ce moment créés sont en fait des événements qui unissent et lient
l’auteur ou l’artiste au public. Ce sont des variations qui ajoutent une saveur unique
au contact avec le monde. C’est un devenir-baleine chez Melville ou un devenir-
tournesol chez Van Gogh. L’affect est alors irrésistible. Indépendant de l’homme, il
traverse le corps et laisse un stigmate permanent. II est le devenir non-humain de
l’homme. li ne dépend pas de lui, il le définit, Il n’est donc pas question d’imitation
ou d’identification imaginaire, mais d’une ressemblance produite par un transfert.
32 Deleuze et Guattari nommeront trois grands types monumentaux ou trois variétés de composés
de sensation la vibration, l’étreinte ou e corps-à-corps et le retrait, la division, la distension
(Deleuze & Guattari, 1991).
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Achab ne se transforme jamais en baleine, mais il y a quelque chose de Moby Dick
qui passe vers Achab.
Ce quelque chose ne peut pas être précisé autrement
que comme sensation. C’est une zone
d’indétermination, d’indiscernabilité, comme si des
choses, des bêtes et des personnes avaient atteint dans
chaque cas ce point pourtant à l’infini qui précède
immédiatement leur différenciation naturelle (Deleuze &
Guattari, 7997: 764).
Lorsque Brel chante <f Ne me quitte pas >, il ne demande pas simplement à cette
fille de rester avec lui. Il espère plus encore devenir cette fille, Il veut la retrouver et
«être» avec elle. Il veut être tout ce qu’elle est. (f Laisse-moi devenir l’ombre de
ton ombre, l’ombre de ta main, l’ombre de ton chien. Ne me quitte pas. » Ceci est
donc, pour Deleuze et Guaffari, le propre de l’art. Dans la chanson de Brel, il n’est
jamais question de perceptions, d’affections ou d’opinions. L’art ne sait que faire de
cette triade qui n’apporte rien et qui ne mène nul part. Il faut donc comprendre la
chanson de Brel comme un bloc de sensation composé de percepts (l’ancien volcan
qu’on croyait trop vieux, les terres brûlées donnant plus de blé qu’un meilleur avril)
et d’affects (devenir-elle, devenir-amour). Cette construction artistique est alors
monumentale. Non pas un monument qui commémore, comme je l’ai déjà écrit,
mais un monument qui « confie à l’oreille de l’avenir les sensations persistantes qui
incarnent l’événement» (Deleuze & Guaffari, 1991: 167).
C’est donc à partit de cet événement (monumental) que l’esthétique de Deleuze
peut être comprise comme une esthétique de la communication. Tout ici est
communion, échange et partage. Mais ce n’est pas une médiation, c’est une
attaque directe. L’événement a en lui et transporte en son sein déjà tous les
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éléments en relation. C’est peut-être pour cela que Deleuze parle de « blocs» de
sensation, comme si tout arrivait d’un seul coup, sans intermédiaire ni attente. Tout
est dans l’oeuvre, il suffit de s’y bercer, de se plier à son devenir. Éloge de la
différence, la matière devient expressive. C’est un peu l’idée développée par Mikhail
Bakhtine lorsqu’il parle de l’objet esthétique qui n’est pas une représentation mais
une véritable création artistique, un < monument ». Bakhtine donne le poème
Souvenir de Pouchkine en exemple:
Ainsi les éléments constitutifs de l’objet esthétique de
l’oeuvre dont nous parlons, ce sont les « places de la
cité », les (c ombres de la nuit », le ((rouleau de
souvenirs », etc., mais ni des représentations visuelles,
ni des vécus psychiques en générai ni des mots
(Bakhtin, 1978: 65).
Le lien avec le matériau physique et perceptible est ici d’une importance capitale et
tout le mouvement esthétique repose sur cette capacité de l’artiste à former
(informer) ces composantes physiques vers un composé de sensations33. Pour
Ronald Bogue, Deleuze pose enfait deux questions à travers sa théorie sur l’art:
« What is the relationship between sensations and physical bodies, human and
otherwise, and what is the relationship between the artwork and the maffer in which
it is realized (paint, sound, words, etc) ?» (Bogue, 2003: 166). Une des avenues
discutée par Deleuze et Guattari est cette idée de la chair telle qu’introduite par
Merleau-Ponty (Merleau-Ponty & Lefort, 1979) pour servir d’intermédialité entre le
monde ectérieur et le monde intérieur. Mais ce concept ne satisfait pas les deux
penseurs. La chair est trop tendre et malléable disent-ils. Elle est trop incluse dans
le devenir, elle se transforme avec le monde. Ce qu’il faut, c’est une armature qui
Comme nous le verrons plus loin, le plan de composition de Deleuze est en fait l’union entre un
plan esthétique de création artistique et un plan matériel de création psycho-biologique.
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serve d’échangeur des forces et des sensations. Quelque chose d’imperturbable
qui abrite la chair: la maison. L’art commence avec la maison34. La Chair est, trop
liée au corps vécu alors que la maison met l’emphase sur les dimensions non-
humaines de l’esthétique (Bogue, 2003: 167).
Bret l’être de sensation n’est pas la chair, mais le
composé des forces non-humaines du cosmos, des
devenirs non-humains de l’homme, et de la maison
ambiguê qui les échange et les ajuste, les fait tournoyer
comme des vents. La chair est seulement le révélateur
qui disparaît dans ce qu’il révèle.• le composé de
sensations (Deleuze & Guaffari, 1991: 173).
L’oeuvre d’art, donc, comme la maison, est partie prenante de notre capacité
d’habiter dans le monde. Au même titre que la maison, elle oriente notre corps, elle
organise et délimite l’espace et offre des moyens par lesquels il est possible de
communiquer avec l’extérieur. Donc, en plus d’exprimer les dimensions non-
humaines de l’esthétique, elle (la maison) permet de comprendre la relation entre
l’art et l’expérience humaine en agissant comme filtre aux forces en circulation.
L’artiste crée non seulement des sensations à partir de son oeuvre, mais également
« nous les donne et nous fait devenir avec eux, il nous prend dans le composé»
(Deleuze & Guattari, 1991: 166). Là est donc tout le mouvement du devenir relié à
l’art. C’est un devenir composé, qui apparaît sur un plan de composition. L’oeuvre
d’art, maison-territoire s’ouvrant sut le cosmos est un monument érigé sur un plan
qui est un univers (Bogue, 2003: 170). En suivant ce devenir esthétique, nous nous
ouvrons nous-mêmes au cosmos et devenons univers à notre tour. C’est une
possibilité de toucher l’infini à partit du fini. Mais comme l’indique Bogue, le
Il n’est donc pas surprenant que Deleuze et Guattari écrivent que « l’architecture est e premier
des arts > (Deleuze & Guattari, 1991).
70
mouvement esthétique tel que décrit par Deleuze ne tient pas d’un mysticisme. Il
s’insère dans une théorie cohérente qui explique la nature comme une nature
créatrice. Pour comprendre cela, attardons-nous maintenant au plan de
composition esthétique.
3.2 Les plans qui affrontent le chaos
Qu’est-ce que la philosophie est une tentative d’explication de Deleuze et Guaffari
des trois grandes formes de la pensée: la philosophie, la science et l’art. D’après
eux, ce qui distingue ces trois formes de pensée est la relation particuhère qu’elles
entretiennent avec le chaos, c’est-à-dire, la manière qu’elles « affrontent le chaos »,
qu’elles (f tirent un plan sur le chaos > (Deleuze & Guaffari, 1991: 186). Alors que la
philosophie tente de donner de la consistance à l’infini (plan d’immanence), la
science renonce à l’infini en ne s’impliquant que sur un plan de coordonnées pour
instaurer une référence et l’art, elle, veut rejoindre l’infini à partir du fini sur un plan
de composition. C’est de cette manière que la philosophie est une pensée par
concepts, la science une pensée par fonctions et l’art, une pensée par sensations.
« Les trois pensées se croisent, s’entrelacent, mais sans synthèse ni identification>)
(Deleuze & Guaffari, 1991: 187). En fait, les trois sont issus de l’interprétation
spinoziste d’un plan de consistance qui est en fait un plan de la nature, un plan du
virtuel. Le plan de consistance est l’abolition de toute métaphore. Tout ce qui
consiste est dit être vrai. À partir de cet instant, tout est dans la manière d’affronter
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le chaos et de lui soutirer une consistance. Toute la philosophie critique de Deleuze
part de cette supposition.
Philosophy, science, and an must struggie against
chaos, concede Deleuze and Guattar but only in order
to use chaos in a common battie against the protective
shieldofdoxa (Bogue, 2003: f75).
Si les trois modes de pensée ont une manière bien à eux de pratiquer cette
opération, ils entretiennent également une relation bien précise avec le monde dit
« virtuel» et le monde « actuel ». En fait, le plan spécifique à chacun se distingue à
partir de son mouvement et de son degré d’implication dans le virtuel et l’actuel.
La science se penche sur des états de chose, des perceptions et des affections qui
sont des entités dans l’actuel. Elles sont vécues directement, analysables et
quantifiables. Tout en conservant une affinité avec le chaos (relations différentielles,
attracteurs étranges, fonctions asymptotiques), le plan de référence de la science
ralentit la vitesse infinie du chaos pour y établir des coordonnées, des limites, des
variables. Cette matière actuelle de la science est constituée de fonctifs.
En philosophie, les fonctifs laissent place aux concepts et le plan de référence
devient un plan d7mmanence. La philosophie est donc l’invention de concepts sur
un plan d’immanence (Bogue, 2003: 175). Le plan d’immanence est en fait une
tranche coupée dans le chaos. La philosophie conserve la vitesse infinie d’un
morceau tranché du chaos et lui donne de la consistance à partir de la création
d’une série de concepts interconnectés, chaque concept étant un « état chaoïde par
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excellence » (Deleuze & Guattari, 1991: 196). Donc, contrairement à la science, la
philosophie agit dans le virtuel. Ce virtuel est en fait immanent à l’actuel. C’est un
résidu qui s’échappe de chaque actualisation d’un fait et qui demeure. Il est à la fois
une réserve infinie et quelque chose qui est encore à paraître. Mais ce n’est pas un
virtuel chaotique. Même si non effectué, il est organisé. Ceci est l’événement,
toujours atemporel, à l’inverse des états de chose du plan de référence, Il n’y a pas
succession dans le virtuel, mais des accumulations. L’événement s’incarne dans le
concept qui survole le virtuel pour lui donner sa consistance, mais jamais ne
l’actualise.
Même s’ils se recoupent et s’entrecroisent, les plans de la science et de la
philosophie sont donc à l’opposé l’un de l’autre. Deleuze dira «on descend des
virtuels aux états de choses actuels, on monte des états de choses au virtuel, sans
qu’on puisse les isoler les uns des autres » (Deleuze & Guaffari, 1991:151). Alors la
grande question : Où le plan de composition esthétique se situe-t-il ? Quel
traitement fait-il du chaos ? S’accumule-t-il dans le virtuel ou s’enchaîne-t-il dans
l’actuel?
En fait, pour Deleuze, l’univers artistique n’est ni virtuel, ni actuel. Il est Ufl univers de
possibles. Le devenir esthétique n’est donc pas le même que le devenir
philosophique. L’oeuvre d’art n’actualise pas l’événement mais elle l’incorpore. Elle
lui donne une vie, un univers. De son côté, le concept philosophique, comme réalité
du virtuel, survole tous ces univers de possibles. Il est l’événement désincarné
(Bogue, 2003). Le devenir conceptuel est donc l’expression d’une hétérogénéité
« On appelle chaoïdes les réalités produites sur des plans qui recoupent le chaos > (Deleuze &
Guattari, 1991).
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comme forme absolue alors que le devenir esthétique est littéralement un devenir-
monde, un devenir-univers. Il puise sa force dans le virtuel mais se réalise dans la
matière, dans le corps.
Alors, qu’est-ce qu’un univers de possibles ? Au-delà des possibilités d’un univers
différent et nouveau qui échappe aux méandres de la vie quotidienne (promesse de
la magie artistique), Deleuze conçoit surtout cet univers comme le royaume des
signes. Comme l’explique Bogue (Bogue, 2003: 177), si sur une peinture je vois
une personne qui crie et que je ne sais pourquoi elle crie, cette figure est en fait
l’expression d’un monde possible. Il y a une infinité de possibilités rattachées à ce
cri et tant que nous n’en connaissons pas les causes, nous demeurons dans ce
monde possible. Le cri (ou la figure qui exprime le cri) est le signe d’un monde
possible, un signe à décoder. C’est de cette manière que l’art peut rejoindre l’infini à
partir du fini.
Ceci dit, il ne faut pas croire que l’art est une actualisation du virtuel. Il en est plutôt
une incorporation et c’est pour cette raison que l’on parle d’un monde de sensation.
«Ce ne sont pas des Idées que nous contemplons par concept, mais les éléments
de la matière, par sensation » (Deleuze & Guattari, 1991: 200). Le devenir-autre de
l’activité artistique est donc saisi par sensation et ce devenir est en fait le passage
du virtuel dans l’actuel. Ce n’est plus le virtuel comme monde séparé, indépendant
de son actualisation, mais le virtuel engagé dans le processus d’individuation, c’est
à-dire dans un devenir. Bogue traduit cela par (fa process cf individuation along a
surface cf becoming » (Bogue, 2003: 178) et c’est précisément dans ce passage,
dans ce devenir-autre que la pensée se développe et qu’elle réussit à se
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désengager de sa routine pour se développer ailleurs. Tout cela se déroule sur un
plan de composition, un composé de sensation (percept et affect). Voilà ce que
l’esthétique accomplit comme forme de pensée. C’est la pensée création, la pensée
qui déstabilise en désaxant par à-coups celui qui s’y attaque. N’avons-nous pas, à
ce moment, dépassé l’esthétique comme l’étude des formes ? Nous voilà de pleins
pieds dans une esthétique qui est force et mouvement. Une esthétique qui est le
mouvement du devenir, la pensée qui va vets l’avant.
Gilles Deleuze croyait qu’il fallait avoir un chaos en soi pour enfanter une étoile
dansante. Pour créer, pensait-il, il faut savoir plier le chaos du monde en soi. Mais
flirter avec le désordre est un combat de tous les instants. Il faut être à la fois rigide
et stricte, calme et pausé. Il faut apprendre à voguer au large sans ne jamais perdre
ses repères. Alors que la peut en retient plusieurs sur la rive, la témérité en pousse
d’autres en des lieux irrécupérables. La limite est bien mince et souvent branlante.
« Rien n’est plus douloureux, plus angoissant qu’une pensée qui s’échappe à elle-
même)) (Deleuze & Guaffari, 1991: 189). C’est pour cette raison qu’il faut
demeurer alerte et bien éveillé, si non c’est la perte. Notons justement que les
cerv’eaux fatigués ont souvent peine à affronter le chaos.
La vieillesse est cette fatigue même : alors, ou bien c’est
une chute dans le chaos menta hors du plan de
composition, ou bien un rabattement sur des opinions
toutes faites, clichés qui témoignent de ce qu’un artiste
n’a plus tien à dire, n’étant plus capable de créer des
sensations nouvelles, ne sachant plus comment
consenver contempIer contracter (Deleuze & Guaffari,
1991: 201).
Il est important de noter que la contemplation demeure une activité indéniable du
mouvement esthétique. La sensation qui retient et conserve les vibrations ne vient
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pas, pour Deleuze, de l’action mais de la contemplation. La contemplation est le
mystère de la création passive. C’est la contemplation qui permet de conserver le
passé dans le présent et cette contraction est la sensation comme force de
composition. Et dans cette force de composition (incorporation du virtuel par une
synthèse passive) se retrouvent les conditions de toutes les connexions possibles.
Un monde de possibles. C’est le virtuel qui reste toujours en réserve après son
incorporation, comme s’il ne pouvait pas s’y inclure totalement. «That virtual
immanent within the actual s manifest as sensation » (Bogue, 2003: 183).
3.3 Les lignes de fuite et les formes contigentes
Même si la forme tient captif et emprisonne, « la dimension carcérale de toute forme
donnée » (Buydens, 1990: 58), iI est impossible de s’en débarrasser complètement.
Il faut bien se rendre compte que sans elle, plus rien n’est reconnaissable et tout
disparaît dans une indifférenciation totale. Mireille Buydens pose la question: «que
reste-t-il de la ligne de fuite si elle ne fuit plus tien ? » (Buydens, 1990:59). Seul,
l’aformel devient aussi rigide que la forme dont elle, voulait s’échapper. C’est
véritablement de jouer avec la folie que de se lancer dans un devenir. À chaque
pas, le risque est de perdre pied et de s’échapper à la dérive dans un cosmos sans
fin.
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Ceci ressemble beaucoup au cas de l’énonciateur partiel déjà mentionné dans le
développement sur l’esthétique machinique de Guattari36. Cet énonciateur partiel,
ou objet partiel, qui est en fait l’oeuvre d’art inséré dans un continuum (à l’opposé
d’une oeuvre complète et statique) doit, pour être reconnu comme tel, offrir une
certaine idée de totalité. Pour être reconnaissable, malgré son caractère
proprement fuyant, des limites doivent lui être accordées. Dans ce cas, je concluais
justement en écrivant que la limite devait être tracée par le concept, tel que définit
pat Deleuze et Guattari (Deleuze & Guattari, 1991). L’objet partiel, donc, qui est le
produit d’un composé de sensations (affect et percept) ne peut véritablement être
reconnu sans l’action d’identification du concept philosophique. C’est lui qui peut le
saisir dans le continuum pour que, en un instant, il ne soit plus avec le monde, mais
perçu dans le monde. Le concept lui donne (à l’objet partiel) un relief pour qu’il
oscille comme un coeur battant. Ceci est ce que Guaffari voit comme la production
de subjectivité. Aux dires de Bourriaud « l’art fournit un plan d’immanence à la fois
très organisé et très absorbant pour l’exercice de la subjectivité » (Bourriaud, 1994:
16). Le concept en est la clef.
Voilà donc le défi à relever pour l’esthétique deleuzienne. Comment rendre
perceptible les blocs de sensations du plan de composition ? C’est-à-dire, comment
saisir et partager des réalités qui s’échappent à elles-mêmes, des états en devenir?
Ne fallait-il pas se douter ne pas pouvoir se débarrasser des formes aussi
facilement, « de cette incontestable rémanence de la forme ?» (Buydens, 1990: 60).
36 Voire page 56
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Ce que Deleuze dénonce par-dessus tout, et qui ne changera pas, ce sont les
formes comme découpages autoritaires du monde, c’est-à-dire le despotisme des
objets, des sujets ou des institutions qui briment la fluidité élémentaire. Ces formes
qui ne laissent aucune latitude, qui s’imposent d’un seul élan comme indispensables
et irréfragables. Ces formes donc, il faut les défaire, les décomposer, les faire fuit
(f comme on fait fuit un tuyau » (Buydens, 1990: 61). C’est le mouvement du
devenir. De ce « devenir-imperceptible », le corps sans organes (Deleuze & Gciattari,
1980:185-204). Mais c’est alors qu’intervient le danger du néant et du vide. « Que
reste-t-il de la ligne de fuite si elle ne fuit plus tien ? ».
Pour éviter cela, il faut (et j’insiste ici sur le verbe falloir) réinjecter la forme dans le
libre mouvement et la fluidité complète des sensations. « Niée dans sa nécessité,
rien ne s’oppose à ce qu’elle (la forme) soit réintroduite dans sa contingence »
(Buydens, 1990: 63). Elle réapparaît donc, mais de manière contrôlée, comme une
production et non quelque chose de donné. Non plus comme suzeraine, mais
comme vassale.
Selon Buydens, cela provoque deux conséquences déterminantes. Premièrement,
parallèlement au vitalisme d’un monde qui préexiste les formes, cela me confère le
pouvoir de créer ce que Deleuze appelle des heccéités. Une heccétié est en
fait « un agencement sui generis qui déroge au découpage traditionnel du champ
perceptif en sujets/objets/fond », ou une individualité nouvelle (Buydens, 1990: 65).
Ceci n’est pas une forme mais, selon Deleuze, un rhizome qui réunit des éléments
hétérogènes dans un mouvement inattendu. En vérité, nous pouvons réfléchir ces
heccéités comme des blocs de sensation. Repensez à Bakhtine, par exemple,
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lorsqu’il parle du poème de Pouchkine en termes de « places de la cité », (f ombres
de la nuit », ou « rouleau de souvenirs Ou encore plus à Jacques Brel et ses
« terres brûlées donnant plus de blé qu’un meilleur avril)> ou ses volcans qui
rejaillissent alors qu’on les croyait trop vieux38. Deleuze, lui, parlera d’une nuée de
sauterelles apportée par le vent à cinq heures du soir ou d’un loup-garou à la pleine
lune (Deleuze & Guattari, 1980: 320). Ceci, considéré comme un tout indissociable,
est un inattendu autrement imperceptible qui apparaît au-delà de leur dimension
habituelle de forme et de sujet. Les heccéités sont des compositions purement
aléatoires. C’est en ce sens que l’heccéité est poétique. Elle est la création d’un
nouveau. Elle est également poïétique, c’est-à-dire qu’elle exprime la vie:
Sa raison d’être n’est autre que d’exhumer les forces qui
dorment sous les choses afin qu’elles nous saisissent et
nous portent avec elles. Dans une heccéité comme
dans un parfum, rien n’est à comprendre, tout est à vivre
(Buydens, 7990. 66).
Ceci nous mène à la deuxième conséquence qui est l’opposition caractéristique
entre la machine et l’organisme. Pour Deleuze, ce sont les machines qui agencent
la matière et le mouvement. Les formes contingentes seraient donc le résultat d’un
produit machinique39. L’idée de machine est essentielle puisque, contrairement à
l’organisme, elle ne s’impose pas comme un tout indéniable. Elle n’est pas
caractérisée par une forme préexistante, mais comme «la construction d’une
volonté» (Buydens, 1990: 67). Elle est l’outil même de la liberté créatrice en
agençant un réel aformel.
Voire page 64
38 Voire page 63
Penser à l’esthétique machinique de Guattari, page 49 à 57.
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Il faut imaginer que seule la matière aformelle préexiste,
et que toute forme réelle ou imaginée en est un
plissement contingent et transitoire, fruit du hasard ou de
la liberté (Buydens, 1998: 46).
Les formes réapparaissent donc ultimement, mais elles ne doivent pas être perçues
comme dominantes, ou déterminantes. Ce ne sont pas les formes qui créent le
sens, mais plutôt le contraire. Le sens n’est pas à découvrir, mais à produire. Il
n’est jamais principe ou origine, mais toujours une construction. Donc, s’il est
impossible de se débarrasser des formes (pour les raisons qui viennent d’être
énoncées), il est certainement possible de changer leur statut. La ligne n’est plus
déterminante lorsqu’elle trace un contour, mais bien lorsqu’elle est ligne de fuite. De
là justement le titre de l’ouvrage de Buydens sur l’esthétique de Deleuze: Sahara.
La ligne deleuzienne est comme ces dunes de sable qui construisent le paysage
désertique, mais qui n’ont aucune délimitation claire. Elles sont instables et à tout
jamais changeantes. La ligne des dunes est fuyante et non figée. La ligne des
dunes est la forme contingente par excellence. Sahara est l’esthétique de Gilles
Deleuze.
Voilà donc comment est définie l’esthétique en tant que mouvement créateur. C’est
cette même esthétique dont parlaient Foucault et Guaffari au deuxième chapitre.
Seulement maintenant, avec Deleuze, nous nous sommes attardés à son propre
fonctionnement, comme élément d’une pensée productive. Dans ce mouvement,
qui est essentiellement un mouvement créateur, la sensation a remplacé la
perception alors que les lignes de fuite ont remplacé les lignes de contour.
L’esthétique est enfin libre; voyons ce qu’elle peut faire.
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Chapitre 4: Être ou ne pas être esthétique
Einstein disait que l’imagination était plus importante que le savoir puisque
l’imagination est infinie et englobe tout le monde alors que le savoir ne peut qu’être
limité. Il croyait que l’évolution devait nécessairement passer par l’imagination.
Voilà justement l’importance que ce travail veut attribuer à la pensée esthétique,
comme matière de l’imagination. Quelque chose d’indispensable et présent de toute
part.
J’ai toujours les oreilles qui frisent lorsque j’entends une personne dire qu’un objet
quelconque est plus esthétique qu’un autre. Plus esthétique ? Mais qu’est-ce que
ça peut bien vouloir dire d’être plus esthétique? Est-ce vouloir dire que l’on croit un
objet plus beau qu’un autre, mais qu’en le disant plus « esthétique », le rapport à la
« Vérité» est plus juste ? «T’as raison, il est plus esthétique. Mais je dois être
barbare et métèque parce que je préfère l’autre, qui ne l’est pas du tout ». Puis-je
trouver plus beau un objet qui est dit moins esthétique?
Autrement, dans ce cas, l’esthétique est peut-être simplement le niveau de travail
sur la matière ou sur le corps. Est-ce qu’une personne qui va chez l’esthéticienne
est une personne plus esthétique ? Une Ferrari est-elle plus esthétique qu’une
Chevrolet ? Il me semble que c’est à cause de considérations comme celles-là
(purement matérielles) que l’esthétique n’a su, à travers le temps, obtenir la
reconnaissance qui lui est réellement due. Je parle ici de l’importance que l’on
accorde à la technque et à la pratique. Dans le fond, on se fout bien de son look,
tant que ça fonctionne. Les superficialités, laissons-les à ceux qui n’ont rien de
mieux à faire. Et c’est aussi vrai en communication. Pouvons-nous vraiment
négliger l’imagination dans l’action communicante ? La communication est-elle
vraiment aussi statique et prévisible qu’on voudrait qu’elle le soit? En intégrant les
notions discutées précédemment, voyons comment tout cela se rejoint pour
permettre de réfléchit la communication à partir d’une vision esthétique.
3.4 La communication dans le jugement esthétique
Certainement une des préoccupations probantes de ce travail est cette ïdée de
médiation. L’esthétique est-elle un agent médiateur? Sert-elle de point transition
entre deux états ou est-elle un état elle-même? C’est une interrogation primordiale
puisque nous voulons savoir comment l’esthétique pourrait servir la communication.
Nous verrons que l’esthétique est beaucoup plus un registre dans lequel peut se
placer la communication qu’un point de transition qui la provoque ou aide à son
accomplissement.
S’échappe d’abord du précédent développement deux différents clivages de la
pensée esthétique. Ces deux visions, qui ont certes, des points en commun,
reposent en fait sur des bases bien différentes. Ce qui a été tenté justement, c’est le
renversement de l’une vers l’autre. Le renversement d’une pensée statique et
accessoire à une pensée vivante qui grouille sans cesse.
Pour Kant, donc, la pensée esthétique était en fait un état subjectif qui, à partir des
sentiments de plaisir/déplaisir, posait un jugement du beau. Très simplement, cet
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objet est beau ou non selon qu’il me plaît ou non. Les goûts, ça ne se discute pas
Si Kant s’était contenté de cette explication, je ne lui aurais certes pas dédié tout un
chapitre. Mais en faisant de l’esthétique le thème de sa troisième critique, il pousse
effectivement sa réflexion un degré plus loin. Malgré son caractère subjectif, le
jugement esthétique, selon Kant, est animé d’un caractère fondamentalement
partageable, universel. C’est précisément là que tout se tord.
Kant dit que le jugement esthétique est universel et doit être communiqué. Pourtant,
continue-t-il, il n’y a pas de beauté objective. « Beauty is flot objectively there, in the
world. lt is flot in nature; t is something we attribute to nature)) (Shaviro, 2004: 1).
Malgré tout, il semble y avoir un véritable sens commun esthétique. Le problème
flagrant ici est que cette communication (du beau) doit se faire sans concept. Aucun
jugement de ce type ne saurait être traduit par des concepts40.
Aesthetic judgment is a kind of recognition. it’s an
appreciation of how the object ‘adapts itself to the way
we apprehend it’ even though, at the same time, it
remains indifferent to us (Shaviro, 2004: 1).
Un exemple bien connu est celui de la guêpe et de l’orchidée. Une orchidée n’est
pas dite belle en elle-même, mais est belle pour la guêpe puisqu’elle s’adapte à
cette dernière. Sauf pour la pollinisation, l’orchidée n’a, n réalité, rien à foutre de la
guêpe. L’orchidée et la guêpe sont des organismes bien distincts qui vivent en
parallèle pour un certain temps, selon une certaine activité qui, dans les faits, est
40 Voir la page 15 : « il n’existe aucun concept pour établir la singularité et l’universalité du jugement
esthétique >).
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vitale. Donc, si l’orchidée n’est pas belle en elle-même, quelque chose arrive à la
guêpe pour que celle-ci la ressente effectivement comme étant « belle »41
Ce qu’il faut retenir de cet exemple, c’est que, le jugement de beau s’effectuant dans
l’action et non dans la réflexion, il ne peut se réduire à une dichotomie vrai/faux. Les
seuls critères engagés dans le jugement esthétique sont ceux de mon
plaisir/déplaisir. « Beauty is an event, a process, rather than a condition or state >
(Shaviro, 2004: 3). La beauté ne peut donc pas se produire seule et elle n’est certes
pas permanente. De passage, elle apparaît uniquement avec la contribution de
«l’autre ». Le bel objet demeure donc toujours extérieur à moi. De l’intégrer serait
justement de ne plus le trouver beau, mais utile ou pratique.
De là l’idée d’une contemplation désintéressée. Dans le jugement esthétique, ma
seule préoccupation est de savoir comment un tel objet peut m’affecter. L’idée
même du désintérêt exclut qu’il y ait un besoin à satisfaire. Comme synonyme au
désintérêt kantien, Shaviro propose la (f passion ». La passion semble s’accorder
parfaitement avec tout ce dont nous venons de discuter. La passion ne se
préoccupe pas de ce qui est bon pour moi ou de mes besoins. En fait, elle peut
même aller à l’encontre de mes besoins. Presque comme si elle ne m’appartenait
pas. Elle m’affecte vraisemblablement, mais se place toujours à l’extérieur de moi42.
J’écrivais en page 18 que le jugement esthétique n’est pas une réflexion comme
telle, mais un instant qui me pousse à réfléchir et à entraîner avec moi la
41 Le même phénomène pourrait être expliqué en rapport au jardinier qui cultive l’orchidée.
42 Il ne faut pas confondre ici passion et désir. Contrairement à la passion, le désir serait une
puissance active et autonome de l’esprit. Malgré son irrationalité évidente, le désire veut toujours
se justifier par la raison et la morale. « Desire is how the self projects itself into, and recreates, the
world; aesthetic feeling is how the world projects itself into, and recreates, the seit» (Shaviro, 2004:
5).
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participation des autres. L’universalité du jugement esthétique se traduirait donc
comme suit: s’il m’est impossible de communiquer le jugement esthétique (par
l’absence de concepts), c’est plutôt le jugement esthétique qui nous pousse et qui
nous force à communiquer.
Ceci implique très drastiquement que, à l’instar de la philosophie de Whithead
(Whitehead, 1995), le sujet émerge de l’expérience qui le précède. De cette façon,
le troisième critique de Kant sur le jugement esthétique devrait en tait venir avant les
deux autres. Le jugement esthétique n’est pas un résidu qui viendrait après la
raison et la morale, mais un élément primordial de construction du sujet. Ce ne
serait plus le monde qui émergerait du sujet, mais bien le sujet qui émergerait du
monde.
Par ce renversement, le sujet lui-même est immédiatement redéfini. Sur la base du
sentiment esthétique, l’expérience partirait de l’extérieur pour devenir événement et
culminer à l’intérieur du sujet. Ici, l’entendement est relégué au second rang, pour,
parfois même, ne pas intervenir du tout. Sur ce, Shaviro cite Kant: «an aesthetic
idea cannot become cognition because it is an intuition (of the imagination) for which
an adequate concept can neyer be found» (Shaviro, 2004: 6). Au contraire de Kant,
la conscience n’est ici plus un préalable à l’expérience. Comme processu, le sujet
se définit à partir des sensations qui l’impliquent et qui n’ont pas d’égal.
C’est à ce moment précis que Deleuze prend la relève. Au moment où, suite au
renversement, le sujet de Kant devient le « superjet)) de Whitehead, (f flot
something that underlies experience, but something that emerges from experience,
something that s superadded to t» (Shaviro, 2004: 8). Le concept «superjet» sert
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donc à mettre l’emphase au fait que l’expérience n’est pas que vécue par le sujet,
mais qu’elle va jusqu’à le transformer. Le préfix « super» sert à indiquer que
quelque chose s’est rajouté, que quelque chose a changé. Il fait contraste avec la
forme ordinaire du « sujet ‘> qui est une conception trop statique. Ici, nous n’avons
plus à réfléchir la communication en termes d’a priori ou de théories
fondamentalistes. L’esthétique devient la création des formes et non plus leur
conservation.
Pour bien comprendre cela, il faut se remémorer les trois plans de Deleuze et
Guattari qui sont les trois sillons pour affronter le chaos: le plan d’immanence
(philosophie), le plan de référence (science) et le plan de composition (art). Ces
trois aspects ne sont pas selon eux, « les objets mentaux d’un cerveau objectivé >,
mais « les trois aspects sous lesquels le cerveau devient sujet» (Deleuze &
Guaffari, 1991: 198). Le cerveau serait donc le point de croisement, la jonction de
ces trois plans et constituerait une forme, en lui-même, dans la tradition des formes
auto-formantes de Ruyer43. Le cerveau ainsi constitué comme superjet est une
forme absolue en survol. II n’est pas concept lui-même, mais la faculté de créer des
concepts. « Tel est le statut du concept comme événement pur ou réalité du
virtuel » (Deleuze & Guattari, 1991: 198).
Mais Deleuze et Guattari ne s’arrêtent pas là. Considérer le cerveau comme «Je»
ne veut pas dire que ce Je est unique. Avec le «je conçois » philosophique du
superjet, ils ajoutent le «je sens » du cerveau qui, à ce moment, n’est plus superjet,
Voit la page 37: « c’est-à-dire des formes qui portent en elles la propre genèse de leur
développement, depuis le premier embryon jusqu’à l’éclosion totale. Cela implique donc que toute
individualité soit nécessairement une extériorité et cette extériorité est nécessairement l’état
premier de la différence. »
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mais « injet >. C’est ce «je sens » qui tombe dans le domaine de l’art. lnjet signifie
donc que le sujet se retrouve parmi les choses. li est intégré à elles. il est injecté.
Le « je > deleuzien est donc essentiellement un positionnement. Alors que la
pensée philosophique place le sujet en survol, planant au-dessus des choses
(superjet) et que la pensée scientifique le place toujours à une distance objective
des choses, comme complètement détaché (éjet), la pensée esthétique, elle, place
le sujet avec le monde (injet). Elle le voit fusionné aux choses.
Tous ces positionnements sont donc, pour Deleuze et Guattari, des modes de
pensée à part entière. Évidemment, comme acte créatif et terrain de jeu de
l’imagination, la pensée esthétique est ici pour nous le point de mire. Seulement, on
ne peut l’expliquer sans bien faire comprendre son rapport avec les autres moments
de la pensée.
Kant se place donc du côté de l’idée «qui agit mais qui n’est pas, qui agit donc
seulement du point de vue d’une connaissance cérébrale ». Deuleuze et Guaffari,
eux, se placent plutôt du côté d’une force qui « est mais qui n’agit pas, donc qui est
un pur Sentir interne (de Leibniz à Ruyer))> (Deleuze & Guaffari, 1991: 201). Ceci
est exactement le « je sens)) de la pensée èsthétique. Pour reprendre les mots de
Bogue, elle conserve, contracte, compose et contemple (Bogue, 2003). Nous avons
ici affaire au sujet comme âme ou force.
(...) c’est que l’âme (ou plutôt la force), comme disait
Leibniz, ne fait rien ou n’agit pas, mais est seulement
présente, elle conserve; la contraction n’est pas une
action, mais une passion pure, une contemplation qui
conserve le précédent dans le suivant (Deleuze &
Guaffari, 1991: 199).
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C’est justement pourquoi il est dit de la sensation qu’elle se place sur un plan de
composition. Elle (la sensation) se compose à partir de ses contractions et elle
contracte par contemplation. « Contempler, c’est créer)>, écrivent Deleuze et
Guattari. La sensation est « le mystère de la création passive» (Deleuze & Guattari,
1991: 200). Cette force est donc une force qui n’agit pas. C’est une force en retrait.
Mais il ne faut pas la comprendre simplement comme une force réactive, dans le
sens du béhaviorisme. Elle engendre véritablement la création; elle est
implicitement une force de création. Comment cela se fait-il ? Comment une force
qui n’agit pas peut-elle être créatrice ? Pour comprendre ceci, il faut retourner à
l’idée que Deleuze présente du virtuel et de l’actuel. Tout se joue dans le passage
du virtuel à l’actuel. Un passage qui se déroule en deux moments.
The actualization of the virtual must be described twice,
once in terms of actual boUles and the standard physics
ofmaterial forces, and a second time in ternis of passive
synthesis of retentive contractions that make up the
condition of possibility of ail bondings and connections
(Bogue, 2003: 183).
Bogue nous parle bel et bien ici du débrouillement des connexions possibles à partir
d’un acte contemplatif qui se veut une synthèse passive des éléments qui entourent
l’organisme. C’est que le virtuel ne s’accomplit pas entièrement dans l’actuel. Il
reste toujours un résidu qui déborde, une réserve en excès. Voilà ce que sont les
sensations, une manifestation du virtuel immanent à l’actuel. Cela n’est possible
qu’à partir d’une synthèse passive des éléments, la contemplation. C’est pour cette
raison que l’esthétique de Deleuze n’est ni virtuelle, ni actuelle. Elle est plutôt le
passage constant du virtuel dans une forme actualisée qui en est l’incorporation. Ça
ne se voit pas, ça se sent. C’est pour cette raison que les percepts sont les
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paysages non-humains de la nature et que les affects sont les devenirs non-
humains de l’homme. Créer, c’est produite des sensations.
«The plane of composition (is) that of every living fotm in its ptocess of ongoing
embodiment» (Bogue, 2003: 184). Voilà une citation qui réintroduit bien l’exemple
du mime déjà discuté à quelques reprises dans ce travail. Déjà dans l’introduction,
j’affirmais que le geste du mime était en fait un mouvement esthétique; une action
communicante qui brille de par son caractère esthétique. Peut-être est-il désormais
plus facile d’expliquer cette affirmation.
C’est que l’action du mime semble bel et bien se placer sur un plan de composition.
Comme l’écrit Bogue, le mime est en processus d’incorporation (embodiment). Il est
en processus de devenir-autre. Mais ce devenir, comme devenir esthétique, ne
sera jamais complètement épuisé. Il y aura toujours un reste, un résidu inavoué qui
ne passera pas du côté de l’actuel. Ce résidu est du virtuel immanent à l’actuel.
Ceci se rattache au fait que le mime n’a pas à expliquer ce qu’il mime, pas plus qu’il
n’a à comprendre ce qu’il mime. Il n’est ici question que de « contempler les
éléments de la matière pat sensation », d’une «contraction dans une imagination
contemplante» (Deeuze & Guattari, 1991 . 200). Le mime agit donc par sensation
à défaut d’agir avec des concepts dans le monde des Idées.
Le mime expose donc un monde de possibles à ceux qui le regardent. En mimant
Madonna, il s’immisce dans un devenir-Madonna qui est en fait la condition sous
laquelle apparaît la vérité possible parmi une infinité de variations. C’est donc une
Madonna possible parmi une infinité. Et dans ce cas, cette Madonna n’est
approchable que par sensations alors que le mouvement esthétique marque ce
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passage toujours inachevé du virtuel à l’actuel. En parlant du mime tel que présenté
par Mallarmé dans Mimique (Mallarmé & MarchaI, 1998: 310), Deleuze écrit: « U ne
cherche pas la fonction, mais extrait l’événement ou la part de ce qui ne se laisse
pas actualiser» (Deleuze & Guattari, 1991: 151).
Ceci est pour dire que l’esthétique n’est finalement pas qu’une forme d’analyse
réservée à l’art ou aux formes distinctes. Ce n’est pas, non plus, une unique
question de style. D’après ce que nous venons de voir, l’esthétique est partie
prenante de la pensée humaine, une pensée qui ne fonctionne pas par concepts ou
par fonctions, mais par sensations. Comme cette pensée ne dépend pas de la
démonstration, le premier réflexe est souvent de l’évincer comme un élément
indésirable. Trop folle et impétueuse est la pensée esthétique. Pourtant, elle fait
partie de nous. Elle est cette partie qui fait de nous des êtres existentiels, des injets.
Le devenir-racine de Sartre dans une extrême pensée par sensations:
Mais devant cette grosse patte rugueuse, ni l’ignorance
ni le savoir n’avait dmportance: le monde des
explications et des raisons n’est pas celui de l’existence.
(...) Cette racine existait dans la mesure ou je ne
pouvais pas l’expliquer. Noueuse, inerte, sans nom, elle
ma fascinait, me ramenait sans cesse à sa propre
existence. La fonction n’expliquait ,ien: elle permettait
de comprendré en gros ce qu’était une racine, mais pas
du tout celle-ci (Sartre, 2003: 184).
C’est précisément en changeant le statut du sujet que le désintéressement kantien
prend une autre forme. À ce titre, McMahon dévoile sa vision deleuzienne de
l’esthétique kantien lorsqu’elle affirme qu’en fait, au lieu d’être un éloignement à
l’objet, le désintéressement signifie un manque de distance face à l’objet44. L’intérêt
Voire page 17.
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pratique et/ou théorique pour l’objet disparaît alors complètement puisqu’il manque
le recul nécessaire à la réflexion. C’est alors que le sujet devient injet et que le
désintéressement devient contemplation passive. Voilà le renversement.
3.5 Cas de figure . la poésie en médecine palliative
Dès les premières lignes de son article, David J. Roy, du Clinical Research Institute
cf Montréal, explique clairement ce dont il est question : « We need poets in
palliative care to say for us, or to teach us how to say, those things that at special
times of loss are crying to be said » (Roy, 1999: 3). Il explique que les poètes ont
cette capacité de créer des composés (compositions) de mots et d’images qui ne
définissent pas les angoisses profondes, mais les évoquent (evoke). C’est par ces
évocations qu’il devient possible de les toucher, de les confronter. Il n’est pas
question ici de sauver des vies, mais d’apaiser des âmes.
Comprendre par sensation est exactement ce dont il est question ici; être dans le
monde comme avec tout ce qui nous entoure. Être une âme pour le monde. Le
propre des artistes, disait Deleuze, c’est de créer des composés de sensation à
partir de la matière (ici les mots). Mais ces sensations ne sont pas que pour le
plaisir du style ou l’obsession de la forme. Ces sensations évoquent ce qui ne peut
être rejoint autrement, mais qui existe tout de même. «They channel the ‘surface
stream, shallow and light cf what we say we feel’ into ‘the central stream cf what we
feel indeed’ » (Roy, 1999: 4).
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L’esthétique en communication sert donc à exprimer ce qui, autrement, demeure
inexprimable. Dans son article, Roy mentionne ce que Wiffgenstein conçoit comme
des <f unufferable experiences » (Monk, 1990) ou « l’indicible », ces expériences qui
sont si intenses, si intimement liées l’une à l’autre, qu’elles ne peuvent être
exprimées par des mots sans se déchirer (being tom apad). Si elles ne peuvent
convenablement être décrites, ces expériences doivent être montrées, évoquées.
Voilà justement ce que permet la pensée par sensation de l’esthétique.
« Poets evoke the unufferable in such a way that nothing gets lost» (Roy, 1999: 4).
Pour reprendre des concepts que nous avons déjà discutés, il devient clair qu’il est
question ici de ce que nous avons défini comme étant des blocs de sensation.
Puisque les sensations viennent en blocs, cela exige que tout soit livré d’un seul
coup. C’est la seule façon d’éviter les déchirements que mentionne Roy. Tout est
dans l’oeuvre, il suffit de s’y bercer, de se plier à son devenir. C’est pour cela qu’il
n’est pas question d’action médiatrice, mais d’une communication comme
événement dans laquelle l’oeuvre d’art est considérée monumentale. Ces blocs de
sensation décrivent en fait ces heccéités qui sont justement des agencements
inattendus qui font preuve d’une création nouvelle et qui expriment la vie. Peut-être
sans le vouloir, Roy effleure cette idée dans son article en écrivant:
Poets capture and perpetuate in word and rhythm those
seemingly simple and eveiyday experiences that make
real and tie together a Iifetime’s worth of meanings (Roy,
1999: 4).
Il me semble donc que si Roy milite pour que la médecine palliative se tourne du
côté des poètes, c’est que la poésie prend en compte le processus incessant du
devenir. Peut-il y avoir une phase de devenir plus intense que celle vécue dans un
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hôpital? Ici, la mort comme devenir ultime nécessite une pensée qui peut et qui sait
exprimer ce devenir. Cela est, il me semble, la pensée de Roy dans son appel aux
possibilités salvatrices de la poésie adoucir le passage du devenir le plus intense
qui soit.
Ce court exemple sert donc à illustrer comment peut être utilisée la pensée
esthétique dans un cadre communicationnel qui, à prime à bord, s’y oppose
complètement. Il illustre comment la communication peut être de sensation et
prendre en çompte l’homme dans son élan de devenir. Même si l’art est le terrain
privilégié de la pensée esthétique, il ne faudrait pas croire qu’elle s’y limite. Comme
il a été illustré avec l’exemple du mime, le champ de possibles qu’exprime la pensée
esthétique est présent dès que nous exprimons une relation privilégiée. Cette
relation ne saurait être exprimée sans que ne rentre dans l’équation la pensée par
sensation. Le mime n’explique pas Madonna, il l’évoque dans sa relation avec elle
et de ce faire, il produit un bloc de sensation. Il crée une heccéité. S’il est difficile
d’imaginer l’homme sans production artistique, il est autrement plus compliqué de
l’imaginer à l’écart d’un caractère esthétique. La plus grande liberté est peut-être
d’agir par sensation, séparé de l’attente d’une quelconque Vérité.
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Conclusion
L’homme n’est point une création solide et durable (ce qui
était, malgré les divinations opposées de ses sages, l’idéal
de l’Antiquité) mais plutôt un essai et une transition il n’est
pas autre chose que la passerelle étroite et dangereuse
entre la nature et l’esprit. (Hesse, 1947: xxii)
La seule finalité acceptable des activités humaines est la
production d’une subjectivité auto-enrichissant de façon
continue son rapport au monde (Guattari, 1992: 38).
L’esthétique n’est pas une qualité, c’est une force. Une force et une fonction qui se
retrouve dans tout ce que l’on croise. Il ne faut pas croire qu’une chose est plus
esthétique qu’une autre, mais de la même manière que nous nous demandons
comment une telle chose fonctionne, il faut comprendre l’esthétique comme une
fonction de l’objet qui nous est livrée d’une manière bien particulière. L’esthétique
est liée au mouvement des choses, à leur dynamique. L’esthétique n’est pas dans
la forme, mais dans la force; elle n’est pas dans la perception, mais dans la
sensation.
Il est alors temps d’affronter cette question qui se balance sous nos yeux depuis les
premières pages. Qu! a-t-il donc d’esthétique à la communication? Quelle es cette
esthétique de la communication? La réponse, qui tire ses preuves sur une centaine
de pages, se retrouve en fait dans la question. Le lien est difficilement explicable
puisque l’esthétique n’est pas productrice ou conséquence d’une action
communicante. Son lien avec la communication est intrinsèque. Elle n’est ni
médiation, ni action médiatrice, Il semble que la pensée esthétique soit
communication. Je ne dis pas que la communication dépende spécifiquement de
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l’esthétique, mais au contraire que l’esthétique ne peut exister sans ta
communication. C’est simplement que les propriétés esthétiques de la
communication sont souvent celles que l’on laisse périr dans le fossé de l’ignorance.
Pourtant, la pensée par sensation ne s’élabore que dans les relations. Ces mêmes
relations que James pose comme fondatrices de l’action des signes. Seulement, le
sens créé ici n’est pas logique, mais ressenti et possible. Et pourquoi, pour une fois,
ne pas laisser la place à l’incertitude ? C’est pourtant dans l’incertitude que les
solutions doivent être imaginées; l’art étant peut-être l’exemple ultime ce cette
approche imaginaire.
Je crois que la meilleure façon d’envisager ceci est de comprendre la pensée
esthétique comme une forme d’expression. C’est-à-dire que l’esthétique se définit
comme étant un exprimant, une forme de proposition au sens pragmatique du
terme. C’est que, à la manière de Whitehead par exemple, les propositions ne sont
pas reconnues par un caractère de vérité ou de fausseté. Elles ne sont que des
potentialités, ce qui les relie directement à un monde possible. Les propositions
sont des issues possibles de l’actualisation. « Propositions are neither actual nor
fictive; they are “the tales that might be told about particular actualities,” from s given
perspective and that enter into the construction 6f that very perspective)) (Shaviro,
2004: 2). La pensée esthétique comme une proposition qui exprime remplace donc
l’esthétique de Kant comme jugement. Dans sa forme communicante, la proposition
esthétique prendrait la forme de blocs de sensation sur un plan de composition. Les
affects et les percepts formeraient alors les propositions de la pensée esthétique, ce
qui équivaudrait à une communication par sensation. Non pas la sensation comme
simple réception sensorielle, mais la sensation comme l’expression d’un devenir-
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autre dans le passage à jamais fuyant et toujours inaccompli du virtuel vers un
actuel. La communication par sensation comme l’inexprimable qui pousse à
s’exprimer.
Ce que les bouddhistes entendent par codépendance est le fait que, par exemple,
un son quelconque ne peut jamais être séparé de la personne (ou de la chose) qui
l’entend et qui l’enregistre. C’est dans l’essence existentielle même du son d’être
entendu par une entité extérieure. Autrement, on ne peut pas dire qu’un son existe.
Il n’a donc pas d’identité transcendante, au-delà des relations. Ceci est l’exemple
de la guêpe et de l’orchidée qui a servi à imager l’esthétique de Kant. L’orchidée n’a
pas d’importance pour la guêpe, et vice versa, jusqu’au moment de la pollinisation.
Les deux sont inexistants l’un pour l’autre jusqu’au moment ou leurs deux mondes
parallèles se rencontrent. C’est uniquement à cet instant que les deux se mettent à
exister l’une pour l’autre. L’esthétique ne petit donc qu’être dans la relation. Mais
de laisser parler l’esthétique, c’est d’accepter, par exemple, que chaque récepteur
n’entende pas le même son. Ou plutôt, qu’il n’y a pas qu’un seul son entendu par
les récepteurs. Voilà pourquoi l’esthétique est une expression et non une unique
réception et qu’elle va au-delà des formes comme caractère du concret. C’est la
magie de la réception passive qui est en fait créatriçe de nouveaux liens, de
nouveaux espaces. Elle prend en compte l’être comme « un-multiple » tel que décrit
par Deleuze.
La communication par sensation a finalement cette belle qualité de mettre en scène
des inattendus qui brouillent les pistes et provoquent des changements, des
nouveaux arrangements par l’expression d’un potentiel toujours latent. Sur ce, je
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laisse les mots de la fin a Hermann Hesse qui, par son Loup des steppes, décrit très
bien la manière dont peut être traduite la pensée esthétique dans un monde de
possibles; le renversement du jugement esthétique de Kant vers la pensée par
sensation présentée par Deleuze.
La poésie, même la plus raffinée, opère selon l’usage
avec des personnages apparemment entiers.
Apparemment indivis. En poésie, les gens du métier,
les experts apprécient surtout le drame, et à bon
escient, car II offre (ou pourrait offrir) la plus grande
possibilité de présenter le moi comme une multiplicité —
si l’on ne voyait s’y opposer l’évidence grossière, qui
représente chacun des personnages comme étant un,
parce qu’il est compris dans un corps immuablement
unique, incomplexe, isolé. C’est pourquoi l’esthétique
naiVe apprécie le plus le drame dit drame à caractères
ou chaque figure se dessine bien nettement, bien à
part, comme une unité. Peu à peu et de loin, enclôt en
quelques-uns la prescience que tout cela n’est peut-
être qu’une esthétique superficielle et à bon marché,
que nous faisons fausse route en appliquant à nos
grands dramaturges les notions de beauté antiques.
Bien qu’admirable, elles ne nous sont pas innées, mais
simplement serinées, ces notions de l’Antiquité qui, la
première, prenant toujours comme point de départ le
corps visible, a in venté la fiction du moi, de l’individu.
Cette notion est absolument inconnue aux poèmes de
l’inde ancienne; les héros des épopées hindoues ne
sont pas des personnes, mais des faisceaux de
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